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INTRODUZIONE 


Lo studio della Storia della musica, per riuscire vera- 
nente proficuo, non può rimanere isolato: ma deve con- 
giungersi a quelli della storia generale e delle altre arti, 
‘coi quali va messo in rapporto. Le condizioni della cu? 
tura, della civiltà, del costume, nelle varie ‘epoche | 
presso le varie nazioni, i sineroni atteggiamenti delle 
Lettere e delle Arti figurative sono, in fatto, elementi 
dai quali non sì può prescindere, se vogliamo bene spie- 
gare le vicende della storia musicale e rendercene conto 
pieno ed esatto (!). i) 

Così, per esempio, bisogna conoscere le condizioni de- 
gli spiriti nel primo Medio Evo quando il fanatismo reli- 
gioso aveva invaso le menti, per ben comprendere l’essenza 
del Canto Gregoriano e poîì della Polifonia vocale sacra 
dei nostri grandi maestri del Cinquecento: così la cono- 
scenza della società settecentesca, particolarmente in Fran- 
cia al tempo di Luigi XIV, può meglio valere a far pe- 
netrare lo spirito di una Gavotta o di un Minuetto e a 
spiegare gli indirizzi dei compositori, specie clavicembali- 
sti, del tempo: così lo stato degli animi in Italia, nel pe- 
riodo epico e glorioso del nostro Risorgimento politico, dà 
ragione dell’ impronta data da Giuseppe Verdi alle prime 
opere sue, E si potrebbero moltiplicare gli esempî. 

D’ altro lato appare evidente come a spiegare la rit 
mica musicale greca sia necessaria la conoscenza della 
prosodia e della metrica antica: come la storia musicale 
del melodramma non possa disgiungersi dalla storia sua 


(1) V. BonaveNTURA, Nozioni di storia della Musica in 
rapporto alla letteratura, 2% ediz., Livorno Giusti, 1983. 
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letteraria: come le narrazioni dei nostri novellieri e i qua- 
drì deì nostri pittori valgano con somma efficacia a infor- 
marci intorno all’uso degli strumenti, alle costumanze 
della società eletta o del popolo in rapporto alla musica, 
a tutta insomma la vita musicale del tempo cui essi ap- 
partennero. 

L’indole e le dimensioni di questo lavoro non con- 
sentono, naturalmente, un’ ampia trattazione in tal senso: 
tuttavia non mancheremo di accennarvi, almeno pei fatti 
e nei momenti più significativi, lasciando all’insegnante 
la cura di svolgere oralmente, colla opportuna larghezza, 
l’interessante materia. La quale, oltre tutto, varrà ad 
aprire la mente dei giovani e a dirizzarla verso più ampî 
orizzonti, avvezzandola a trovare il nesso dei fatti e a 
considerare la storia della musica con vedute non unilate- 
rali e ristrette. 

Ma 1’ insegnante dovrà provvedere anche ad un’altra 
bisogna, alla quale, per parte mia, ho sempre atteso nel 
mio insegnamento: cioò ad accompagnare la narrazione 
dei fatti storici (specie di fronte agli alunni dei corsi su- 
periori e di composizione) coll’analisi, colla lettura, colla 
esecuzione delle opere eni si riferiscono. 

Soltanto l’esame diretto dell’opera d’ arte ne fa vera- 
mente constatare l’ essenza e il valore: e soltanto da un 
tale esame si deduce e si apprende quale sia stato lo 
svolgimento delle sue forme. Ora, lo svolgimento delle 
forme dell’arte è appunto ciò che nella storia della musica 
più interessa conoscere. 

Intanto, da un punto di vista molto generale, noi pos: 
siamo fin d’ora osservare come la musica sia passata a 
traverso cinque grandi periodi: prima fu semplicemente 
ritmica, poi melodico-prosodica, poi contrappuntistica, poi 
armonica e finalmente tutte queste cose insieme. 

Non vi ha invero chi ignori come il ritmo sia 1’ele- 
mento primordiale della musica e come lo manifestino e 
se ne appaghino, tanto i bambini quanto i popoli selvaggi, 
che sono i bambini del genere umano. Ma ben presto al 
ritmo si associarono i suoni diversi, prodotti o dalla voce 
umana o dai primi rudimentali strumenti e così venne a 
formarsi, se anche embrionalmente, una successione di 
suoni, che è quanto dire una melodia. La storia, per quanto 
possa sembrare strano, e’ insegna poi che quando comin- 
ciarono ad associarsi insieme due canti, prima che del 


INTRODUZIONE 9 


loro raccogliersi in accordi, si tenne conto del loro movi. 
mento, onde la musica fu, prima che armonica, contrap- 
puntistica. Finalmente l'osservazione delle combinazioni 
prodotte dall’incontro dei suoni, condusse a raggrupparli 
in accordi che vennero quindi classificati e di cui vennero 
indagate le leggi, dandosi origine così all’Armonia. Gli 
elementi ritmici, melodici, contrappuntistici e armonici, 
sì sono, come ognun sa, fusi e reciprocamente integrati 
nell'arte musicale moderna. - 

È bene, a questo punto, metter subito in chiaro, perchè 
giova a riconoscere, dal lato tecnico, lo stile che diff'e- 
renzia una composizione musicale da un’altra, che esi- 
stono ‘tre tipi diversi di musica: l’omofonia, la polifonia 
e la melodia accompagnata. L’Omofonia ha luogo quando 
tutti eseguiscono lo stesso canto: il quale sarà unisono 
se vengono eseguiti proprio gli stessi suoni (p. e. da un 
coro maschile) oppùre omofono, se i suoni potranno es- 
sere anche all’ottava (p. e. se il coro è misto, essendo la 
voce femminile a un’ottava superiore di quella maschile). 
Magnifico esempio di omofonia il Canto Gregoriano. 

Si ha Polifonia quando più voci eseguiscono, intrec- 
ciandoli, canti diversi e si muovono indipendentemente 
luna dall’ altra. Questa può aversi tanto nella musica vo- 
cale (p. e. in una Messa del Palestrina) quanto in quella 
strumentale (p. e. in una Fuga di G. S: Bach). Final- 
mente si ha Melodia accompagnata o armonizzata quando 
sì ha un canto con accompagnamento: e anche questa può 
trovarsi sì nella musica vocale (p. e. in una tomanza per 
canto con accompagnamento di pianoforte o in un’opera 
teatrale con accompagnamento d’orchestra) e sì in quella 
strumentale (p. es. in un pezzo per violino o per altro 
strumento con accompagnamento di pianoforte o anche in 
un pezzo per pianoforte solo in cui una mano faceia il 
canto e 1° altra il basso). 5 

Ricercare quali sieno state le origini della musica sa- 
rebbe fatica vana e perduta, come ricercare il principio 
di tutte le cose. Quando si è detto che essendo innata nel- 
l’uomo deve esser nata coll’uomo, sì è detto quello che di 
meno incerto possa affermarsi intorno all’origine sua che 
pure. deve riconnettersi alle pratiche della magìa. 

D'altra parte alcuni dei tanti scrittori che si sono affa- 
tieati intorno all’arduo problema, sostengono che essendo 
una modulazione di suoni la stessa favella, questa, sotto 
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l'impulso dei varî sentimenti dell’animo, si trasformò 
ed assunse carattere musicale. Onde fu detto che la mu- 
gica ha le stesse origini del linguaggio e che, come 1°4- 
fabeto è il mezzo di questo, così il mezzo di quella è la 
gamma che è poi una Jettera, la quale si trova associata 
in tutte le lingue all’idea e all'organo del canto (yXwoga, 
guttur, gola, gurger, gorge, gosier ecc.). 

Altri, pur riconoscendo i rapporti tra la musica ed il 
linguaggio, non ammettono la derivazione dell’una dall’al- 
tro, specie perchè il linguaggio articola ed interrompe il 
— suono, mentre la musica lo continua e si fonda soprattutto. 
sugli intervalli. Molte altre e diverse ipotesi furono avan- 
zate da pensatori antichi e moderni, senza però che il pro- 
blema abbia potuto avere una soluzione sicura (*): onde 
conviene, a nostro avviso, contentarsi di opinare che la 
musica sia sorta, come abbiamo detto, da una innata di- 
sposizione dell’uomo. 

La natura pertanto favoriva questa innata disposi- 
zione dell’uomo, chè tutto nel creato è armonia: dalle su- 
‘preme leggi che reggono il moto degli astri, l’alternarsi 
delle stagioni, le pulsazioni del cuore e il respiro, il corso 
medesimo della vita, alle voci che erompono dal mare, 
dai fiumi, dai fonti: dall’ urlo o dal sospiro dei venti al 
canto degli uccelli. Tuttavia questi suoni nulla o ben poco 
offrivano d’imitabile all’arte. Invece per ciò che riguar- 
da l'invenzione dei primi strumenti pare indubitabile 
che la Natura ne abbia fornito all’ uomo 1’ occasione 
e il modello. Già gli stessi suoni prodotti dal batter le 
mani fra loro ritmicamente o dal percuotere i legni e i 
metalli, dovettero suggerire l’idea degli strumenti a per- 
cussione che certo furono inventati per primi; ma anche 
è da credere che l'aver osservato come il vento passando 
a traverso il cavo delle canne produeesse dei suoni abbia 
destato l’idea prima del flauto e quindi degli altri stru- | 
menti a fiato. Tale è l’opinione di Diodoro, espressa già 
da Luerezio, là dove dice: x 

Et Zephyri, cava per calamorum, sibila primum 
Agrestis docuere cavas inflare cieutas, 


Inde minutatim dulceeis didicere querelas, 
Tibia quas fundit digitis pulsata canentum. 9 


(De Nat. rer. V, 1380-3). 
(‘) V. Lopuscolo dî A. DrrLi Corre, Le teorie delle origini 
della musica e le musiche dei popoli antichi o primitivi (Torino, 
' 
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Quanto finalmente agli strumenti a corda, sembra che l’i- 
dea ne sia sorta dall’osservare come nei ‘gusci di certe 
conchiglie rimaste sopra le spiagge, i tendini essiccati 
dei morti animali, rimanendo distesi sul vuoto, se toc- 
cati mandassero suoni: ad ogni modo gli strumenti a corda 
richiesero il più diretto intervento dell’opera dell’uomo e 
furono quindi di posteriore invenzione (1). 

I popoli antichi attribuirono alla musica un'origine 
divina; e in verità, se la potenza sua sull’animo umano 
appare misteriosa ed arcana anche a noi che siamo avvezzi 
ad investigare i fatti e i fenomeni al lume dello scien- 
tifico metodo positivo, ben si comprende come gli antichi 
dovessero crederla emanazione dei numi. D'altra parte, 
a simboleggiare la meravigliosa efficacia della musica, la 
mitologia ereò bellissime favole, come quella di Anfione 
che col suono della sua cetra aveva fatto sorgere le mura 
di Tebe, volendosi con ciò significare che la potenza inci. 
vilitrice dell’arte indusse gli uomini al consorzio della vita 
sociale; come quella di Orfeo, che col suono della sua lira 
trascinava le pietre o ammansiva le belve feroci e î numi 
infernali, simbolo dell’efficacia dell’arte anche su quanto 
possa immaginarsi di più insensibile, di più aspro e più 
duro; come quella delle sirene che cal loro canto dismaga- 
vano i naviganti e altre ancora. In queste favole eviden- 
temente si adombra il concetto della soprannaturale po- 
tenza della musica sull’animo umano: ma forse è anche in 
esse un fondo storico che a noi peraltro non è dato cono- 
seere. Tl peggio si è poi che non solo in riguardo alle epo- 
che mitiche, ma anche alle epoche storiche di alcuni po- 
poli antichi, pochì e non sempre sicuri elementi ci riman- 
gono dai quali dedurre in qual forma e in quali condi- 
zioni si esplicasse la musica. I monumenti rimastici altro 
per lo più non attestano che l’esistenza di certi strumenti: 
nulla o quasi nulla che attesti della musica che pratica- 
mente veniva eseguita, Forse però in certi canti tradizio- 
nali che vivono ancora presso i popoli dell’ Oriente, spe- 
cialmente nella Gina, in Abissinia, in Egitto, qualche 
cosa di antico è rimasto; come, e. lo vedremo a suo 


Paravia, 1932) in cui sono riassunte le opinioni in proposito di 
molti pensatori e serittori, da Fpicuro ed Aristossene allo Spen- 
cer, almarwin al Biicher, al Torrefranca, allo Stumpl. 

(1) V. BonaventURA, Storia degli strumenti musicali, 31 ediz. 
Livorno, Giusti, 1926. ° 
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tempo, qualche cosa dell'antica musica è passata nella 
musica successiva, del che sono esempio alcuni canti ebrai- 
ci introdottisi nella liturgia cristiana. 

Ad ogni modo, data anche 1’ indole di questo Manuale 
che non consente le minute indagini e Je erudite questioni, 
non ci fermeremo a lungo sulla musica dell’antichità, solo 
industriandoci di rintracciare il filo che lega l’arte antica 
all’arte moderna, Che se non molto può dirsi per gli an- 
tichi popoli dell'Oriente, una volta giunti alla musica dei 
greci il suo legame con quella successiva appare evidente. 
® se le altre arti, come la scultura, la pittura, l’architet- 
tura debbono all’antichità classica assai più che la musica. 
moderna, sia perchè a quelle erano rimasti i modelli, sia 
perchè questa si fonda sopra sistemi in gran parte di- — 
versi da quelli che usavan gli antichi, ciò non esclude che. 
anche nella storia della musica non sieno nè possano essere 
soluzioni di continuità, 

Cominciamo pertanto col dare un rapido sguardo alla 
storia musicale dei popoli antichi, 


I. 
Gli Egizi, gli Assiri, gli Indiani, i Cinesi etc. (). 


Dell’antica civiltà Egizia rimangono monumenti non 
pochi, come rimangono non poche memorie storiche atte- 
stanti gli splendori della voluttuosa vita orientale. E che 
anche la musica fiorisse rigogliosa in Egitto si rileva 
ugualmente dalle memorie storiche e dai monumenti ri- 
mastici. Nè le une nè gli altri valgon però ad informarci 
sull’indole di quella musica, sul carattere di quell’arte or- 
mai perduta per noi. Dalle storie si può rilevare che nelle 
cerimonie religiose, nelle celebrazioni di vittorie guerre- 
sche e nei sontuosi conviti aveva parte la musica. Erodoto 
parla di un unico cantico che aveano in prinzipio gli Egi- 
zî, consacrato a Manero, figlio di Dio; e dice che era una 


(!) V. Prisse D’AvENNES, Histoire de l'art igyptien, Paris, 1876. 
IinokL, The music by the most ancient peoples, London, Marray, 
1870. — Lwps1ius, Denkmdaler aus Aeygpien und Aethiopen, Berlin, 
1849, — PaLpaors, La musica in Oriente, Milano, Sonzogno, 1908. 
— ZaLusgi, La musica dei cinesi, Venezia, Longo, 1355. — AALFT 
(von), Chinesa music, London, King, 1884. — LaALoy,: La musique 
ehinvise, Paris, Laurens. — Amior, Memoire sur la musique des 
chinois, Paris, 1776. — ApvieLLE, La musique chez les Persans, 
Paris, 1885. — BensaMin, Letter in regard t0 Persian Music, 1901. 
— Krisewerter, Die musik der Araber, Leipzig, 1842. — ROUANET, 
La musique arabe, Algier, 1905. — DANIEL, La musique arabe, 1863, 
— CristIANowITSCH (Dr), Esquisse historique de la musique arabe, 
Cologne, 1863. — RiseRA JULIAN, Historia de la musica arabe Me- 
dieval y su înfluencia en la espariola, Madrid, Editorial Voluntad, 
1998, — Fox-SrraNewaAYs. The music of Indostan, Oxford, 1914. 
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cantilena lamentevole e dolorosa. Plutarco invece 
nando a quel medesimo cantico, ne parla como’ di 
canzone da tavola. Questo canto egizio a Manero avevi 
secondo gli storici, molti punti di contatto con quello gra 
co a Lino che forse è una derivazione del primo. — Il 
retore alessandrino Demetrio dice che i sacerdoti egizî can. 
tavano, senza accompagnamento, un Inno delle sette vocali, 
che era una specie di vocalizzazione, simile a quelle che sì 
incontrano nei canti della Chiesa Cristiana. — Ben poco di 
più ci apprendono le storie, pure aggiungendo che gli Egizî 
ponevano in relazione, a distanza di quarte, le sette note 
coi pianeti e coi giorni della settimana, I monumenti im 
vece hanno maggiore importanza per la varietà e moltepli 
cità degli strumenti di cui ci attestano l’esistenza. Vedia 
mo innanzi tutto Arpe a numerosissime corde, esternamen 
te decorate con lusso e con eleganza, varie di forma & 
varie di dimensioni. Le più piccole si sonavano o appogr 
giate ai ginocchi o portate sulla spalla, o puntate contro îl 
petto o posate su di un piedistallo. Il tipo dell’Arpa Egi 
zia è a tre lati (oltre quello formato dalle corde) col corpo. 
risonante in basso, mentre nelle Arpe Persiane si trova 1 
alto. Il Trigoron era una specie d’arpa a due soli lati, 
oltre quello delle corde, le quali erano di minugia come le 
nostre; ciò è provato dal fatto che nel 1848 venne seor 
perto in Tebe un Yrigonon che conservava tutte le sug 
corde tese; le quali: però al contatto dell’aria si ruppero, 
Gli Egiziani conobbero, oltre le arpe, altri strumenti. 
a corda come la Lira, il Tambourah (specie di liuto) è. 
1? Eoud. RR 
La Lira, di cui l’invenzione veniva attribuita ad Her: 
mes, era a tre corde simboleggianti le tre stagioni egir 
ziane: e così l’acuta l’Estate, la grave l’Inverno e la 
media la Primavera e l’Autunno. : 
Veramente splendida per grandiosità ed eleganza è 
l’arpa di cui il viaggiatore Bruce trovò la figura nella 
tomba di Ramsès III (1250 circa avanti 1’ Era Volgare). 
Anche più numerosi, come è naturale, furono gli stru. 
menti a percussione adoperati dagli antichi Egizî: tam. 
ri di svariatissime forme, cembali, crotali, e specialmente 
sistri metallici. Degli strumenti a fiato conobbero i flauti, 
semplici e doppî, le trombe di legno e di ottone. 1 
Osservando i monumenti Egiziani e le figure che ci 
sono rimaste attinenti.alla musica, non si può fare a meno 
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di notare come spesse volte s’incontrino raggruppati ì 
varî sttumenti, Molte figure rappresentano un insieme di 
persone, \alcune delle quali ‘hanno le arpe, altre i flauti, 
oppure rappresentano varie combinazioni di strumenti, co- 
mo un’arpa è due tamburi, un’ arpa, un tambourah ed un 
finuto doppio, una lira, un” arpa ed un flauto ete. Vi hanno 
perfino rappresentazioni umoristiche, come quella conte- 
nuta in un papiro e che mostra una scimmia col flauto 
doppio, un coccodrillo col tambourah, un leone colla lira 
è un asino coll’arpa. Molto spesso, in queste figure, oltre 
al sonatori si veggono ritratte altre persone che batton 
le mani quasi per segnare il ritmo od il tempo. 

Losistenza di queste piccole orchestre potrebbe dun- 
quo farci credere che 1’ armonia non fosse ignota agli 
gizî: ma pur troppo non abbiamo altri elementi che gio- 
vino a confermar tale ipotesi. Di contro sappiamo come 
l'efl'etto di suoni simultanei, tecnicamente combinati, fos- 
io ignoto ai popoli antichi: e sappiamo pure che molti sì- 
contentavano del rumore e del ritmo. La sola conclusione 
pertanto che intorno alla musica degli Egizî possiamo 
ledurre, traendola dall’indole degli strumenti adoprati, 
è ch’ essa pure fosse conforme a quel carattere di sfarzosa 
rrandiosità e di vaporosa mollezza, di lusso orientale e 
di languido abbandono per cui abbiamo tutti impressa 
nella mente l’immagine del luminoso e voluttuosissimo 
ligitto. E se non paresse un volo poetico della fantasia, 
diremmo che a noi piace immaginare l’antica musica Egi- 
rin simile a quell’ ampio e misterioso mormorio di molte- 
plici suoni con cui la vibrante statua di Memnone salu- 
(iva ogni mattina il sorger del sole. 

Anche meno possiamo dire intorno agli Assiri. Ci re- 
«tano anche di loro monumenti e figure, specie in basso 
rilievo, in cui sono ritratti gli strumenti che i popoli del 
‘igri e dell’Bufrate, di Ninive e di Babilonia adopra- 
vano. Tali strumenti peraltro hanno una grande affinità 
con quelli egiziani, dai quali si differenziano soprattutto 
por la minore eleganza. Solo è-notevole che le arpe assire 
hanno maggior numero di corde che quelle egiziane. L’as- 
niro Nablo od Assor corrisponde quasi interamente al- 
l'ogizio Trigonon, Il tambourah, i flauti semplici e doppî, 
è varî strumenti a percussione, come i tamburi, i cembali, 
| timpani, furono pure noti agli Assiri. 

Maggiore sviluppo sembra abbia avuto la musica pres- 
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so gli Indiani, tanto che ne scrissero ragionatamente fino 
da remotissime età. E qualche cosa di meno astratto e di 
meno ipotetico ci è dato conoscere intorno alla musica loro 
dopo i moderni studî del sanscrito, clie posero in luce 
tanta parte della vita di quel popolo che fu, a quanto sem- 
bra, uno dei primi a conoscere la civiltà. Solo'è da ramma- 
ricare che la maggior parte dei dotti che si dedicarono 
allo studio del sanserito fosse sfornita di quelle cogni- 
zioni musicali che avrebbero reso le loro ricerche assai 
più fruttuose. Ad ogni modo è accertato che gli Indiani 
possedevano fino dagli antichissimi tempi un vero e pro: 
prio sistema musicale, come si rileva dal loro vetusto li- 
bro che s’intitola Ragavibadha (cioè dottrina dei suon 
musicali) e dell’ altro, formante parte dell’ Enciclopedia 
e chiamato Devanagari. 

È notevole il fatto che a differenza dei Cinesi, gli In 
diani avevano la scala proprio di sette suoni, come di 
sette suoni si compone la nostra. Essi però ignoravano i 
modi maggiore e minore, e le note della loro scala segui- 
vano una successione diversa. Di più essi ammettevano 
un numero grande di suddivisioni nella scala, che secondo 
aleuni si divideva in 22 parti o gradi che chiamavansi 
sruti, e che erano quindi frazioni. di tono, La loro gamma 
chiamavasi Swaragrama e Swara era il nome della nota 
fondamentale che noi chiameremmo la tonica. Ed anche le 
altre sei note avevano i loro nomi, cioè Richalda, Gau- 
dhara, Madhdama, Parchama, Dahirita e Nicheda. Nè 
vuolsi dimenticare che, abbreviando cotali nomi, gli In- 
diani erano giunti a valersi, per significare le note, delle 
sette sillabe iniziali e cioè; Sa, Ri, Ga, Ma, Pa, Da, Ni, 
il che pure costituisce uno strano punto di rassomiglianza 
col sistema moderno. Sappiamo pure che la musica indiana 
disponeva di moltissimi modi e che delle note era in certa 
guisa indicato anche il valore. Finalmente 1’ India ci por 
ge uno dei più antichi esempî di notazione musicale, per 
la quale ad indicare le prime cinque note della scala ado- 
pravansi le consonanti iniziali dei respettivi nomi e per 
le due ultime le vocali @ ed è. È 

Molti strumenti conobbero pure gli Indiani sì a fiato 
che a corda ed a percussione. Il più noto è la Vimia 0 
Vina, del quale la leggenda attribuiva l’invenzione a Sere 
wati, la Dea della parola, quasi a significare 1’ unione 
ideale esistente tra la favella e la musica. La Vinia era 
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sttumento a corda: era composta di una canna di bambù 
sulla quale stavano attaccati colla cera alcuni cavalletti. 
Sul piano si distendevano sette corde che compresse sui 
cavalletti variavano il suono. La Vinia sonavasi colle dita 
o col plettro. Speciale importanza ha poi il Kavanastron 
che aleuni considerano come il più antico strumento ad 
arco. Altri strumenti noti agli Indiani erano il Sang (arpa 
indiana), il Santir (specie di salterio), il Sarangi, la San: 
kha (trombetta), il T'umrit, a fiato, il Damaru a percus- 
sione dei quali si servivano gli incantatori di serpenti, ete. 

Dei Cinesi sappiamo pure ch’ ebbero un sistema musi- 
cale, che conobbero una notazione e adoprarono varî modi. 
Andata perduta la traduzione che il P. Amiot di Tolone: 
aveva fatto di un libro cinese compilato da Lichoeng-ti e 
intitolato: Commentario sul libro classico della musica 
degli antichi, non ci erano rimasti altro che la memoria 
dello stesso. Amiot sulla musica dei cinesi antichi e mo- 
derni e gli studî del De La Fage: ora abbiamo anche il 
libro del Laloy. Da questi studî appare che i Cinesi aves- 
ser delle melodie o cantilene lente e monotone le quali 
rassomigliavano in certo modo al canto fermo. La scala 
Cinese è Pentatonica (Do, Re, Fa, Sol, La) costituita da 
un intervallo di un tono, da una terza minore e da altri 
due intervalli di un tono. Costruendo una successione d’in- 
tervalli simili sui dodici gradi della scala eromatica (chia- 
mati dai Cinesi Liu) si-formano le 12 tonalità Cinesi, cia- 
scuna delle quali comincia da un semitono superiore ed 
ha nella stessa relazione le altre cinque note. Così se la 
prima scala pentafona dei Cinesi è Do, Re, Fa, Sol, La, 
la seconda è tutta coi Diesis, la terza è Ke, Mi, Sol La, 
Si, e via di seguito. ; 

I Cinesi poi conobbero varî strumenti @’ugni genere 
e di questi i più famosi ed antichi sono il Kin, il King, e 
lo Cheng. 

Il Kin aveva corde di seta e produceva una doppia 
serie di suoni, Non sì deve confondere col Kin il King, 
altro strumento chinese formato da una serie di pietre 
sonore, tagliate a squadra, di dimensioni diverse ed ele- 
gantemente appese a una specie di telaio di bambù. Que- 
sto strumento era rinomatissimo per la dolcezza del suono. 

Lo Cheng si potrebbe definire una specie di organo 
portatile: ed è notevole come fosse appunto, al pari del- 
l'organo, lo strumento sacro per eccellenza. Consta di una 
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zucca tagliata al collo e coperta da una tavoletta di leguo 
forata, in cui sono infisse delle canne di bambù, che per- 
mettono il passaggio dell’aria mediante una linguetta 
di metallo. Da un lato si applica un tubo da cui aspira 
il sonatore. Le canne in generale sono 17: talora 13 0 
19.0 24, p 

Nè debbonsi dimenticare, tra gli strumenti cinesi, lo 
Sciè, a corda, e il primitivo Violino detto 1° Ulr-Sin, 
strumento che dimostra l’antichissima esistenza di stru- 
menti ad arco nel Celeste Impero, 1’Yo, fiauto diritto e 
il Tsche, flauto traverso, nonchè il Siao, serie di tubi di 
bambù, simile alla Siringa, e il famoso Tam-Tam che 
giunse ad introdursi fino nelle orchestre europee. Di que- 
sto metallico strumento è inutile dare la descrizione, come 
è inutile darla del Cappello chinese a tutti notissimo. 

Senza intrattenerci sulla musica di altri popoli antichi 
orientali, come i Fenici, i Turchi, i Persiani, chiudiamo 
questo capitolo ricordando come gli Arabi abbiano avuto, 
anche antichissimamente, un sistema musicale, del quale 
ci hanno lasciato memoria alcuni trattatisti, tra cui El 
Farabi. La scala araba, che era di sette note, veniva di- 
visa in 17 gradi, cioè in terzi di tono: e 18 erano i loro 
modi, distinti in 12 principali (Makamat) e 6 derivati 
(A4onaz). Sembra che gli Arabi amassero molto, nella loro 
musica, le ornamentazioni e i gorgheggi; e che, nel dire 
il Corano, passassero dalle forme recitative a quelle melo- 
diche. Tra gli strumenti in uso presso di loro, i più cono- 
sciuti sono la Z’arabuka, 1° Loud, il Rebab, strumento que- 
sto sonato coll’arco, dagli Arabi introdotto nella Spagna, 
e progenitore della KRideca da cui, secondo alcuni, dove- 
vano derivare la viola e il violino, 

Il canto dei battellieri del Nilo e quello degli ae- 
quaioli, viventi ancora in Egitto; varie melodie cinesi e 
indiane che pur rimangono e che sono state trascritte; il 
canto arabo dei Fokaha che pur possediamo ed altri, sem- 
brano conservare qualche cosa della musica che esegui. 
vano i popoli antichi d’ Oriente. Tra i quali, anche dal 
lato della musica, spetta un luogo particolare agli Ebrei. 
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Gli Ebrei ('). 


La maggior fonte cui possiamo attinger notizie in- 
torno alla musica del popolo eletto è la Bibbia, che ne 
parla corì singolare frequenza. Fino dal capo IV della 
Genesî, al versetto 21, la Bibbia menziona due strumenti 
che, stando alla comune versione, sarebbero la cetera e 
l’organo. E diciamo stando alla comune versione, perchè 
resterebbe sempre da verificare se Kinnor significhi vera- 
mente la cetra, e soprattutto se Uggabh voglia veramente 
dir organo, 0, per esser più esatti, se lo strumento Uggabh 
corrispondesse a quello che noi chiamiamo organo, il che 
è-senz’ altro da escludere, Anzi a questo proposito è da 
ricordare che alcuni storici della musica, accennando agli 
strumenti conosciuti dal popolo ebraico, traducono lo 
Uggabh, per zampogna: ed è, in vero, probabile che fosse 
uno strumento di questo genere. Tanto del Kinnor, quanto 
dello Uggabh la Bibbia attribuisce l'invenzione a Jubal, 
quarto nipote di Adamo: ad epoca quindi molto remota, 
e, ciò clie più preme osservare, ad un uomo invece che a 
un nume, come vedemmo aver fatto gli altri popoli antichi. 
Per gli Ebrei quindi la musica sarebbe stata arte non di- 
scesa dal cielo alla terra, ma dalla terra innalzantesi al 
cielo in gloria di Dio. Arte ad ogni modo originale presso 
quel popolo e non imitata da altri; arte che resistè lunga- 
mente e che s’infiltrò nella musica cristiana, molti canti 
della quale, come 1? Alleltja, l’ Introito Ad te levavi, il 
II canto Gregoriano del Liber Gradualis, ì salmi Grego- 
riani dei toni I, VI e VII ed altri, sono di origine ebraica. 
Tn mancanza di figurazioni scultorie e pittoriche (non am- 
messe, come è noto, dalla religione Giudaica) noi dob- 


(1) Sulla musica degli Ebrei vedi il Thesaurum antiquitatum 
dell’UcoLini, Venetiis, Hertz, 1744, BrANBERGER, Ueber die musik 
der Iuden (Praga, 1904), e, fra le tante, le opere di CAL3ET, CoN- 
STANT, BEER, GIRAULT, BARTOLUCCI, EVANS, PULCI, PFEIFER, 
30oDINBURA, Scurirer, Lunp VAN Tin, NACKTIGAL, TRIEIBER, 
ANTON, VENSKY, SENNERT, IKEN, REINHARD, DAVID, KIRSCHEN; 
BRESLAUR, GRIPTTMANN, e specialmente dell’IDELSOHN. 
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biamo, per le notizie relative agli strumenti e in gene 
rale alla musica, ricorrere ancora alla Bibbia, la quale 
ne parla in molti altri luoghi: così nell’ Esodo (cap. XV, 
v. 20 e seg.) là dove riferisce il famoso cantico di Mosè, 
soggiungendo che; Maria profetessa sorella d’Aaron, prese 
in mano un tamburo e tutte le donne uscirono dietro a 
lei con tamburi e danze, Nel libro di Daniele (cap. ILL, 
v., 5, 7, 10 e 15) sono nominati molti strumenti, dicen- 
dosi: elie nell'ora che voi udirete il suon del corno, del 
flauto, della cetera, dell’arpicordo, del salterio, della zam- 
pogna e di ogni specie di strumento di musica, vi gittiale 
a terra e adoriate la statua d’oro che il Re Nabucadnezar 
ha rizzata. 

E parlan di musica il libro d’ Isaia (cap. XXIII, v. 
16) quello d’ Ezechiele (cap. XXVI, v, 13), quello dei 
Giudici (cap. XI, v. 34) là dove si parla della figlia di 
Jefto e molti altri. 

Tra gli strumenti che furono noti agli Ebrei è da 
ricordare particolarmente il Sciofar, il solo che sia per- 
venuto sino a noi e che nelle Sinagoghe si adopri tuttora. 
Questo strumento fatto di corno di bufalo, è veramente 
assai povero: per rito non si usa che a dare tre note le 
quali sono rappresentate da tre lettere dell’ebraico alfa. 
betico: Zau (nota tenuta), Scim (nota ripetuta tre volte), 
Rese (tremulo). Conobbero inoltre gli Ebrei il Scialit 
sorta di flauto, il Xinnor, a corda, del genere cetra e, 
pure a corda, l’Asor, la Sceminit, i Minnim, gli Scieliscim 
specie di liuti, il Psanter, specie di salterio, il Nebhel; la 
Hazozrah, il Keren a fiato: il T'oph, gli Zilzelim, a per 
cussione, 

La musica prese un grande sviluppo presso gli 
Ebrei a’ tempi del Re David e del Re Salomone ed 
ebbe allora un vero organamento nel tempio. È noto co- 
me David fosse appassionatissimo dell’arte musicale e 
come, secondo che narra la sacra storia, riuscisse col suono 
della sua lira a calmare le ire di Saul. La Bibbia ci rife- 
risce anche i nomi dei musicisti cui David consegnava 
i suoi Salmi perchè li vestisser di note. Sappiamo inoltre 
ch’ egli istituì un coro di quattromila cantori, dei quali 
288 istruivano gli altri. Sono a noi pervenuti i nomi di 
alcuni fra i più celebri di tali maestri, come Eman, 
Asaph, Ieduthum, appartenenti alla tribù dei Leviti. È da 
notare che le donne erano escluse dal coro, come attesta 
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il Talmud, e che venivano supplite colle così dette voci 
bianche, cioè di ragazzi, precisamente come accade nelle 
chiese cristiane. Anche il Re Salomone fu protettore della 
musica e ne eurò lo sviluppo. Egli mirò a dare una gran- 
diosità, una solennità straordinaria alle religiose fun- 
zioni: tanto che formò dei corì di ben 20.000 persone, 
le quali, a quanto narrasi, erano così bene istruite che 
raggiungevano una mirabile perfezione d’insieme, Pare 
anche accertato che questi cantici venissero accompagnati 
dagli strumenti, Salomone fu, al pari di David, poeta e 
musicista egli stesso: e anche nel periodo della monar- 
chia furono composti molti dei salmi. La presa di Gem- 
salemme nel 585 a. C. per opera di Nabucco condusse 
naturalmente al decadimento dell’arte, Ridotti schiavi, 
gli Ebrei appesero le loro arpe ai salici della riva sul 
fiume di Babilonia (Salmo 137) e agli inni trionfali di 
un tempo suecedettero le meste lamentazioni di Geremia. 
Ricostruito il tempio, dopo il ritorno degli Ebrei nella 
Palestina, al tempo di Ciro, il culto fu ripristinato e la 
musica tornò all’antico splendore. Colla seconda distru- 
zione del vempio per opera di Tito (70 d. C.) le tradi 
zioni inusicali ebraiche vennero interrotte. 

Tuttavia se si pensa che il popolo ebreo, per eccellenza 
conservatore, è riuscito a resistere all’ urto dei secoli, 
alle violenze e alle persecuzioni più atroci, conservando 
la sua fede e i suoi riti, è da ritenere che abbia pure 
serbato almeno in parte le antiche melodie, un alito delle 
quali vive ancora nei canti sacri che accompagnano i riti 
giudaici (*). Documenti dell’antica musica ebraica non 
sono rimasti: solo sappiamo che verso il V secolo dell’@ra 
volgare, allo scopo probabilmente di conservare le antiche 
cantilene che si ripetevano per tradizione, vennero messi 
in uso certi segni musicali chiamati tangamin, i quali era- 
no però al tempo stesso accenti grammaticali e prosodiaci 
oltre che di raggruppamento della frase musicale, I tan- 
gamin, che tuttora si vedono nelle Bibbie ebraiche, hanno 
varie forme e varia significazione. Essi sono posti per lo 
più sopra e talora sotto o accanto alle lettere, ed hanno 


(5) Molti di questi canti furono raccolti e pubblicati da Fe- 
derico Consolo nel suo libro 7 canti d'Israele e più recentemente 
dall’Idelsohn; vedi anche: Naumpoure, Zemirot Israel recueil de 
chants israélites, e Jover, Les Psaumes des Maaloth. 
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forma ora di occhietti caudati, ora di serpentelli, ora di 
lineette; ora di punti ete, Essi non sono note, ma piuttosto 
gruppetti di note: talora un solo tangam rappresenta una 
piccola frase. I cantori o hazanim sanno anche oggi in- 
terpretarli, sia colla intonazione sia colla varia modula- 
zione della voce. Ma la loro interpretazione non è sempre 
conforme: presso le varie liturgie ebraiche (spagnuola, 
italiana, tedesca) assumono spesso significato diverso. Di 
più anche in una stessa liturgia possono cantarsi in modo 
semplice o con fiorettature di lusso, secondo l’importanza 
della sacra funzione. È finalmente notevole che questi 
tangamin, o accenti musicali, sì rendono in un dato modo 
quando sono nel Pentateuco e in un modo diverso quando 
s’imeontrano nei Profeti, e nei Proverbi di Salomone, o 
nei Salmi o nel libro di Ruth ete, Oggi nei templi ebraici 
sî eseguisce molta musica di moderna creazione, tra cui 
musica d’insigni compositori ebrei, come Meyerbeer e Ha- 
lévy, e, tra i minori, Bolaffio e Garzia. Ma esistono an- 
cora certi canti tradizionali che, sebbene alterati nel pas- 
sare di bocea in bocca pei secoli, debbono pur conser- 
vare qualche cosa dell’antica lor forma. E che ciò sia si 
deduce anche dal genere di questi canti, assolutamente 
speciale e caratteristico. Essi sono tanto conformi e ap- 
propriati all’ indole dei riti giudaici, che non si può du- 
bitare della loro autenticità, per quanto ci sieno pervenuti 
modificati o corrotti. 

E questo sopra tutto ci sembra opportuno ed impor- 
tante notare: che una grande diversità corre tra la mu- 
sica sacra giudaica e la musica sacra cristiana. 

Nell’ ampiezza sovrabbondante dei canti ebraici, sno- 
dantisi sontuosamente nella serpentina tortuosità del gor- 
gheggio e nella smagliante ricchezza delle fioriture, è 
qualche cosa dell’ ampollosa magnificenza orientale, della 
orientale fantasia imaginosa che creava il Cantico dei 
Cantici e i Salmi al Dio degli eserciti; mentre nella mu- 
sica sacra cristiana (cioè in quella che merita veramente 
tal nome) incombe severa ed austera la mistica idealità 
del più fervente ascetismo. 
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I Greci. 


Le fonti cui possiamo attingere per formarci un con- 
cetto della musica greca sono, invero, assai più abbon- 
danti e importanti di quelle che abbiamo per gli altri po- 
poli antichi: infatti ci sono pervenute molte opere lette- 
rarie e filosofiche che trattano dell’arte musicale greca, 
non pochi trattati teorici che ci informano intorno ai si. 
stemi adottati ed anche alcuni frammenti di musica, al- 
cuni dei quali recentemente scoperti. 

Pare accertato che il valore delle note, nella musica 
greca, fosse determinato esclusivamente dalla quantità 
delle sillabe cui andavan congiunte; onde, in sostanza, 
non vi sarebbero stati altro che due valori di note, come 
le sillabe non erano altro che di due qualità, lunghe o 
brevi. Però molteplici potevano essere i ritmi poetici come 
quelli musicali, secondo la varia disposizione o succes: 
sione delle sillabe: onde i ritmi pari (dattilici, anape- 
stici ete.) e dispari (giambici, trocaici ete.). Musica e 
poesia andavano presso i Greci tanto strettamente unite 
che la storia dell’una viene ad: immedesimarsi con quella 
dell’altra: noi le troviamo congiunte così nell’ età preisto- 
rica, nella quale s’ incontrano i nomi di Oleno, di Filam- 
mone, di Lino, di Tamiri, d’Anfione, d’ Orfeo, come in 
quella Omerica od epica, in cui i Rapsodi cantavano, ne- 
compagnandosi colla lira, i loro poemi, Vediamo inoltre 
come lo sviluppo della musica coincida poi con quello 
della poesia lirica e come nel periodo illustrato da Simo- 
nide, da Bacchilide, da Pindaro, avvengano l’invenzione 
dell’ auletita cioè il suono del fiauto a solo, le grandi ri- 
forme e le grandi produzioni di Terpandro, l’introdu- 
zione del canto corale dovuta ad Alemano, l’uso dei diti- 
rambi cantati, lontano preludio all’invenzione del dramma 
teatrale, e molti altri progressi. Col decadere della poesia 
decade anche la musica; e come al periodo della creazione 
poetica succede quello della erudizione, così, nella musica, 
alle composizioni succedono i trattati di teoria, di storia, 
di estetica. Tutto ciò dimostra quali stretti legami cor- 
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ressero tra musica e poesia presso i Greci: i quali erano 
anche giunti ad associare la declamazione alla musica, 
ereando il Paracatalogo, forma d’arte corrispondente al 
modernissimo Melologo che è appunto l’unione della mu- 
sica colla recitazione parlata. 

Della musica greca ben poco è a noi pervenuto: ab- 
biamo un frammento della tragedia -Oreste d’Euripide, 
aleune linee di una iscrizione musicate e riprodotte sul 
marmo, poche battute di musica strumentale per lira, tre 
inni composti da Mesomede e dedicati alla Musa Calliope, 
ad lio ed a Nemesi, l’epitaffio di Seykilos e infine i 
frammenti d’Imni ad Apollo scoperti a Delfo nel 1893 
dalla Seuola Francese d’Atene e quelli recentissimamente 
pubblicati dallo Schubart e riprodotti dal Reinach e dal 
Romagnoli. Vi è anche un brano della 1* Pitica di Pin- 
daro, ma di dubbia autenticità, I frammenti degli Imni 
ad Apollo, che sono certamente di una grande importanza, 
furono oggetto di necurati studî per parte di archeologi e 
filologi insigni, quali il Weill ed il Crusius, e, per l’inter- 
pretazione musicale, per parte del Reinach, del Fleischer, 
del Thierfelder e d’altri. Il metro di questi Imni è Peo- 
nico ed ha quindi per base il piede composto di una lunga 
e tre brevi: da ciò l’adozione nella interpretazione musi- 
cale, del ritmo di 5/8, Nella melodia il genere diatonico 
si mesce al cromatico, 

Non ostante le eure ‘li tanti studiosi fervono ancora le 
discussioni sull’esattezza dell’una © dell’altra interpre; 
tazione di questi inni: così la versione del Thierfelder 
diversifica non poco da quella primitiva proposta dal 
Reinach; nò la questione, che pur fu discussa al congresso 
di Parigi del 1900, è ancor risoluta. Onde è necessità 
convenire che, almeno per ora, non possediamo tutti gli 
elementi necessarî per decifrare e tradurre con sicu- 
rezza la musica greca. In questi tentativi di ricostruzione 
della musica antica in generale, è sempre molto di arbi- 
trario: guardiamoci quindi dal prendere tutto per moneta 
sonante, pur plaudendo agli eruditi sforzi, dai quali ad 
ogni modo qualche scintilla di luce pur sempre promana. 

Intanto si può dire accertato che delia musica i Greci 
ebbero un concetto molto diverso e, sotto un dato punto 
di vista, molto più vasto di quello che ne abbiamo noi 
moderni, AI quale concetto anzi tento di risalire Riccardo 
Wagner e di riannodarvi l’opera sua, esplicando e am. 
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pliando i tentativi già fatti, sotto il riguardo dello spet- 
tacolo tentrale, dalla celebre camerata fiorentina di casa 
Bardi e poi da Cristoforo Gluck, I Greci sotto la deno- 
minazione di musica non posero soltanto l’arte dei suoni, 
ma vi compresero anche le arti sorelle, segnatamente la 
poesia e la danza, formandone tutto un complesso. L'ideale 
era altissimo: ma devesi ritenere che per ciò che riguarda 
la musica in sè stessa, i mezzi posseduti dai Greci fossero 
molto inferiori a quelli che noi possediamo. Se la melodia 
(mélos) rifulse presso i Greci di vivo splendore, l’armo- 
nia e la strumentazione ebbero presso quel popolo ben 
limitato sviluppo. Le ricerche fatte dagli storici per se- 
coli e secoli non hanno ancora approdato a resultati 
sieuri: e resta sempre dubbioso se i Greci abbiano appli- 
cato i suoni simultanei, base dell'armonia, all’ infuori de- 
gli unisoni e delle ottave. E così, per ciò che riguarda la 
strumentazione, si sa solamente che qualche strumento 
accompagnava le voci, ma sempre all’ unisono o raddop- 
piando il canto all’ottava superiore o inferiore, ciò che 
chiamavasi magadizzare. Dunque l’armonia e la strumen- 
tazione erano allo stato rudimentale presso il popolo gre- 
co, Così pure la polifonia greca era limitata a due suoni, 
e l’orchestra ridotta a due soli tipi di strumenti, la lira 
ed il flauto. 

Invece la filosofia e l'estetica dell’arte ebbero presso 
i Greci grande sviluppo, e alla musica fu da loro attri- 
buita la più alta importanza tanto da assegnarle î più 
nobili ufficî. 

Oltre al valersene nelle cerimonie religiose, i Greci con- 
siderarono la musica come strumento di educazione civile, 
della quale anzi fu, al dir di Plutarco, il principal fon- 
damento. Perciò Platone voleva bandita la musica di ca- 
rattere fiebile (come la Misolidia) perchè atta a destare 
sentimenti molli ed effeminati, e ammesse solo le armonie, 
Doriche e Frigie, atte l’ una alla espressione dei senti- 
menti guerreschi, 1’ altra della serenità, della pace. Tanta 
era l’ efficacia morale, che î Greci attribuivano all’arte 
dei suoni. Essa entrò perfino nelle loro leggi ed ebbe 
parte nella vita pubblica, tanto che Platone diceva non 
avvenir mai che lo stile musicale cangiasse senza che i 
principî dello Stato non si modificassero. Da ciò il signi- 
fieato simbolico attribuito dai Greci alla musica ed ai varî 
strumenti. Le grandi lotte dei popoli ellenici vennero 
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simboleggiate appunto da quelle degli strumenti mede 
simi, onde vediamo il flauto frigio e lidio in lotta con 
Mercurio che aveva la cetra a numerosissime corde, la 
lira dello stesso Apollo in lotta col flauto di Bacco e di 
Marsia. Presso i Greci la musica venne innanzi tutto 
adottata nelle cerimonie religiose: e pcichè, come vedremo 
tra poco, ad ogni forma, ad ogni modo, ad ogni genere 
di musica fu attribuita un’indole speciale e invariabile, 
così ogni nume aveva l’inno suo proprio: Apollo aveva il 
Peana, Bacco il Ditirambo ete. Le danze si univano ai 
canti, e questi chiamavansi treni se malinconici, imenei 
se giocosi e specialmente nuziali. 

Il sistema musicale dei Greci aveva per base l’esten- 
sione della voce umana. Tale estensione veniva divisa in 
frazioni di 4 suoni o tetracordi i quali potevano essere 
congiunti (quando l’ultima nota del primo era la prima 
del secondo) o disgiunti (quando eran divisi da un inter- 
vallo). L’insieme dei tetracordi detto telejon, formava il 
così detto sistema perfetto. Ogni tetracordo aveva, secondo 
il grado suo, nome speciale e speciale qualifica: dal più 
grave (hypaton), al più acuto (hyperboleon) passando pel 
medio (méson) e pel disgiunto (diezeugménon). All’infuo- 
ri del terzo, gli altri tetracordi erano tutti congiunti; cioè 
l’ultima nota dell’uno era la prima dell’altro; dal secondo 
al terzo, invece, passava 1’ intervallo di un tono. Eccone, 
a maggior chiarezza, la disposizione: - 


si-do-re-mi 
(IIvpATON) 


si-do-re-mi mi-fa- sol-la 
(DirzeueMénon)| (HyrEerBoLEON) 


mi-fa-sol-la 
(Mison) 


‘ IT nomi delle note corrispondevano a quelli delle corde della - 
Lira, che Terpandro portò al numero di sette che si chia- 
mavano (procedendo dal basso all’ acuto) Hypate, Pary- 
pate, Lichanos, Mese, Trite, Paranete, Nete. Le note cor- 
rispondenti, quando la lira era accordata per tetracordi 
congiunti, venivano ad essere Si, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La: 
quando era accordata per tetracordi disgiunti (come la 
lira octocorda) Mi, Fa, Sol, La, Si, Do, Ke, Mi. Due cop- 
pie di tali tetracordi congiunti, separate da un tono di- 
sgiuntivo e precedute da una nota fondamentale (La-Pro- 
slambanomenos) formavano il sistema perfetto di 15 suoni, 
che, quando veniva portato a 16 suoni accogliendo insieme 
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il si bem. e il si nat. prendeva il nome di sistema perfetto 
immutabile. Si noti che la scala del sistema perfetto, 
La,La,, corrispondeva alla nostra scala armonica di La 
minore, priva però del diesis al sol, cioè senza sensibile. 

Ogni tetracordo conteneva due toni e mezzo e secon- 
dochè questi erano formati da un semitono e due toni, o 
da due semitoni e un tono e mezzo, o da due quarti di 
tono e due toni, avevansi i tre generi della musica greca, 
diatonico, cromatico ed enarmonico. 

Dalla posizione dei semitoni nella scala derivano i tre 
modi fondamentali della musica greca, Dorico (mi-fa-sol- 
la-si-do-re), Frigio (re-mi-fa-sol-la-si-do) e Lidio (do-re- 
mi-fa-sol-la-si). E poichè non era- possibile dare al mi-fa 
una quarta posizione nel Tetracordo, si pose al passaggio 
tra îl 1° e il 2° tetracordo e si formò così il tono Misolidio 


(sî-do-re-miffa-sol-la). Gli altri tre si ottenevano ponendo 
il 2° tetracordo innanzi al 1°: quindi i modi Ypodorico (la- 
si-do-re-mi-fa-sol), Ipofrigio (solla-si-do-re-mifa), Ipoli- 
dio (fa-sol-la-si-do-re-mi). Con altre trasposizioni si for- 
mavano î modi Jperdorico (si-do-re-mi-fa-solla), Iperfri- 
gio (la-si-do-re-mi-fa-sol) e Iperlidio (sol-la-si-do-re-mi-fa) 
ì quali, naturalmente coincidevano, respettivamente, coi 
modi misolidio, ipodorico ed ipofrigio. Questi modi pas- 
sarono poi nella prima musica della medioevale liturgia 
cristiana, divenendo i così detti modi autentici e plagali 
di cui parleremo a suo luogo. 

A ciascuno dei modi greci veniva attribuita un’ indole 
particolare (ethos) secondo il sentimento che ispiravano 
o cui sembravano meglio appropriati. Così la melodia (re- 
sultante dal modo e dal ritmo) poteva essere tragica o co- 
mica, erotica o ditirambica, sistaltica (trista) o diastal- 
tica (eccitante, eroica) ete. AI passaggio dall’un genere 
all altro, e cioè al mutamento di ritmo e di modo, ser- 
viva la metabole, che corrisponderebbe alla modulazione 
moderna servendo a passare da un tono oda un genere 
a un altro. a 

L’ ethos o carattere della melodia si applicava natu- 
ralmente anche alla musica di danza; e così, a modo 
d’ esempio, c’ erano la danza menfitica, la danza pirrica, 
ete. Il tempo, nella musica greca, aveva come fra noi l’in 
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battere e l’in levare; tesi chiamavasi il primo, arsi il se- 
condo; nomi che nell’uso posteriore si sono scambiati. 
Quanto alla notazione dei Greci diremo soltanto ch'era 
assai complicata. Essi si valevano, per indicare le note, 
delle lettere dell'alfabeto, e, non bastando, le collocavano, 
secondo i tre generi, in positure diverse, le troncavano, le 
aumentavano: ora le ponevano rivoltate, ora inclinate. 

Di più, i Greci adopravano una. notazione per la voce 
ed una diversa per gli strumenti. Non però in modo asso- 
luto: e la scoperta dell’Inno ad Apollo ha dimostrato 
che della serie di lettere destinata alla musica strumentale 
potevan valersi anche per quella vocale. Nel trattato di 
Alipio (ITI secolo dell’ E. V.), ci fu conservato un indice 
dei segni adoprati dai Greci per la notazione: indice che 
reca la corrispondenza tra le lettere greche e le note mo- 
derne, onde serve per farne la traduzione, mentre, per dar 
loro un valore, bisogna, come abbiamo detto in principio, 
riferirsi alla quantità (durata) delle sillabe o lunghe o 
brevi del testo poetico. 

Del sistema di notazione greco, fu, secondo alcuni, in- 
ventore Polimnesto da Colofone, secondo altri Pitagora. 

Gli strumenti abitualmente adoperati dai Greci possono 
in sostanza ridursi alle due principali famiglie della lira 
e del flauto. La lira è il più antico dei loro strumenti e 
la sua origine risale all’ epoca mitica, tanto che la favola 
ne attribuisce l'invenzione ad Apollo. Aveva quattro corde 
ed era di costruzione semplice: invece la cetra (cithara) 
aveva maggior numero di corde e perciò fra tale stru- 
mento e la lira esisteva una specie di rivalità, onde la lotta - 
cui accennammo più sopra. La pRormina era l’ antica lira 
greca di eui Omero fa parola: si batteva col plettro. In 
seguito il numero delle corde della lira variò, ma nei pub- 
blici concorsi non si ammetteva che quella a 4 corde rap- 
presentanti il Tetracordo: e Terpandro che certa volta 
ne portò una a 7 corde dovette romperne tre. Peraltro 
la lira a 7 corde (la cui invenzione è appunto attribuita 
a Terpandro) divenne poi il tipo classico di tale stru- 
mento. La cetra, come dicemmo, aveva maggior numero 
di corde ed era quindi più complicata: dicesi che la in- 
ventasse Cepione allievo di Terpandro. Lì’ adozione di 
certi strumenti e la loro modificazione determinavano 
spesso gravi dispute e lotto infinite, delle quali occupa- 
vansi i filosofi ed i legislatori, giacchè le questioni della 
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musica erano per i Greci questioni di Stato. E furono ap- 
punto î filosofi a muover guerra contro l'importazione di 
certi strumenti, specie di origine asiatica, come Platone 
sostenne una validissima lotta a favor della lita contro la 
cetra. Non sempre però riuscirono: e alcuni strumenti di 
origine straniera s’infiltrarono poi presso i Greci; così 
era di origine asiatica la grande arpa (ch’ebbe fino 35 
corde) detta magadis, sulla quale appunto si soleva ma- 
gadizzare, cioè accompagnare all’ottava. S’introdussero 
pure presso i greci il Pandura, il Monocordo, il T'ricordo 
ed altri strumenti orientali, Un altro strumento a nume- 
rose corde (40) era l’Epigonio, inventato da Epigone ver- 
so il secolo VI prima di Cristo. 

Degli strumenti a fiato il più in uso presso i Greci 
era il flauto; eravi anzi una vera famiglia di flauti, o 
semplici, o doppî, o lunghi, o corti, ece.; onde l’auletica 
(aul6s-flauto) era assai complicata. I più caratteristici 
erano il flauto di Pane e il flauto doppio, difficilissimo a 
sonarsi, tanto che oecorreva l’aiuto della phorbeia, ap- 
parecchio che ponevasi sul volto e che facilitava il soffiare 
nello strumento. L’ invenzione del flauto è, come è noto, 
attribuita dalla Mitologia al Dio Pane che, avendo inse- 
guito la Ninfa Siringa ed essendosi questa mutata in 
canna, tagliò alcuni pezzi di quella e con essi costruì il 
primo flauto. Ma lasciando la mitologia, diremo che l’ in- 
venzione dell’auletica è attribuita ad Olimpo il giovane, 
detto il Figlio di Marsia, o, secondo alcuni, ad Ardalas 
di Trezene (circa 890 a. C.) e che il perfezionamento del 
Flauto si deve a Pronomo di Tebe (circa 450). I Greci 
conobbero anche la tromba ed il corno; la tromba però 
usavasi più nei sacrifizî che per la guerra. Meno adoprati 
furono finalmente gli strumenti a percussione; tuttavia i 
Greci conobbero il tamburo, i cembali, il sistro, il trian- 
golo, usati più che altro dai Coribanti e dalle Baccanti 
nelle feste in onor di Lieo. Anche nel teatro la musica 
assunse presso i Greci grande importanza. Originato, nelle 
feste Dionisiache, da quei Ditirambi che si cantavano co- 
ralmente in onore di Bacco, mentre sull’arca si sacrifi- 
cava un Capro (Trdgos, da cui Tragedia) il Teatro greco 
ebbe prima forma ambulante (Carro di Tespi) poi stabile, 
all’ aperto, con gradinate per gli spettatori (Cavea), scena 
per gli attori e, in mezzo, il posto pei Cori e per le danze, 
detto Orchestra dal verbo greco opyéope: che significa 
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danzare. La Tragedia greca aveva per lo più ad argo- 
menti leggende relative alla prima storia nazionale, agli 
Dei ed agli Eroi, alle lotte di questi contro il Destino, chè 
uno dei più importanti fattori della Tragedia greca è ap- 
punto il Fato. La Tragedia constava di tre parti: il Pro- 
logo, gli Episodî, 1° Epilogo ed era accompagnata da mu- 
sica. Questa serviva ad aggiungere efficacia alla parola 
ed era una specie di declamazione musicale (Melopea). 
Il Coro commentava 1’ azione drammatica e cantava, sud- 
diviso, le prime due parti della poesia (Strofe ed Anti- 
strofe) e, riunito, 1’ ultima (Epodo). I tre maggiori tra- 
gedi greci furono Eschilo, Sofocle, Euripide. Nella tra- 
gedia Eschilea il dramma prevale sopra la musica che, 
equilibratasi col testo in quella di Sofocle, divenne prepon- 
derante nella Tragedia di Euripide. La musica s' intro- 
dusse poi anche nel teatro comico, coi lavori di Ferecrate, 
di Platone il comico e del sommo Aristofane, come ebbe 
parte nelle feste, nei pubblici giuochi (Olimpici, Pitici,' 
Nemei, Istmici ete.) e nei convegni privati, tanto che 
non vi era banchetto senza musica, come ogni mestiere 
aveva l’inno suo proprio. + 

Era indecoroso presso i Greci non conoscer la musica, 
e ben lo seppe Temistocle, che, come canta Salvator Rosa 
nella sua satira sopra la musica: 


Fu stimato assai men d’Epaminonda 
Per non saper cantar come il l'ebano. 


Sappiamo infatti da Cornelio Nepote che Epaminonda fu 
dotto nel citharisare et cantare ad chordarum sonum, e 
che ebbe a maestri, oltre il famoso Dionisio, Callifrone e 
Olimpiodoro (*). 

In molte città della Grecia s’istituirono senole musi- 
cali, alcune delle quali divennero presto fiorenti. Ve ne 
furono a Pergamo, ad Argo, a Samo, à Lesbo, a Tebe (da 
quella di Tebe uscirono Pronomo e Pindaro) e finalmente, 
nell’epoca della decadenza, a Teo: questa era un vero e 
proprio conservatorio, e ne uscirono i così detti artisti 
Dionisiaci, che formando una specie di compagnia ambu- 
lante, andavano poi ad esercitare la lor professione per 


{t) CorneLI, Vita Epaminondae, Cap. II. 
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le altre città, Poiché, oltre all’ essere musicisti quasi tutti 
i letterati, i poeti, gli artisti in genere, vi furono anche 
dei veri professionisti o virtuosi, che traevano dall’eser- 
cizio dell’arte loro lauti guadagni. 

La storia ci ha tramandato i nomi dei più celebri mu- 
sicisti greci, e prima della storia la Mitologia ci ha ser- 
bato i favolosi racconti di Orfeo e di Anfione, di-Lino e 
d’ Eumolpo ete. Omero ricorda il famoso Demodoco che 
cantò la caduta di Troia: fu pure musicista la divina 
poetessa di Lesbo, alla quale anzi si attribuisce 1’ inven- 
zione del commovente e mestissimo modo Misolidio nel 
quale cantò i suoi dolori. E furono pur musicisti Pindaro 
e Alceo, Eschilo, Sofocle ed Euripide, Anacreonte, Ari- 
stofane ete. 

Tra quelli poi che più direttamente e, per così dire, 
più tecnicamente si oceuparon di musica, molti ven’ hanno 
che meritano d’ esser qui ricordati. 

Si fanno fioriti in tempi antichissimi Clona, Olimpo, 
Marsia, Oleno, predecessore d’Omero, Hyagnis, Pitermo 
e molti altri. i 

Terpandro (circa 700-650 a. C.) ha fama di essere 
stato uno dei primi a dettar leggi musicali e a modificare 
il numero delle corde alla lira. Fu anche compositore di 
melodie (nomoî) o Cantate con accompagnamento di cetra, 
divise in 7 parti: musicò brani delle poesie omeriche con 
proemî di sua composizione e introdusse 1’ accompagna- 
mento strumentale, Chiude questo primo periodo il fivro 
inventore del giambo, Archiloco. 

Nel secondo periodo che va dal 665 al 510 a. C. eb- 
hero rinomanza Talete, Stesicoro, Xenocrito, Polimnaste, 
Snacada d’Argo. Ma celeberrimo fra tutti fu il grande 
filosofo Pitagora di Samo (e. 582-500 a. C.) che primo 
Studiò, a mezzo del monocordo, i rapporti numerici dei 
‘suoni tra loro, fondandovì tutta una matematica teoria 
lella musica, e formulò, forse ispirandosi agli studî degli 
nstronomi Egiziani, In famosa teorica dell’Armonia delle 
Nfere, in cui i 7 pianeti allora conosciuti eran posti in 
vorrispondenza colle 7 corde della Lira e colle 7 note della 
Scala naturale. A Pitagora viene pure attribuita la sco- 
perta dell’ accordo perfetto in seguito al noto aneddoto 
‘loi martelli piechianti sopra le incudini. Questo periodo 
nognn 1’ apogèo dell’ antica e pura arte greca e si gloria 
‘lni nomi di Simonide di Ceo, di Menalippide, di Frinico, 
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di Pronomo, di Alceo, di Saffo, di Bacchilide, di Pindaro, 
di Eschilo e di Sofocle. 

Seguì un periodo di evoluzione e di lotta tra ì con- 
servatori della tradizione e î novatori audacissimi. Il 
più celebre di questi fu Tolomeo che mosse guerra agli 
antichi sistemi spingendosi alle più strane arditezze. Oltre 
a lui figurano tra i rinnovatori o corruttori (secondo l’opi- 
nione) dell’arte musicale, Cinesia, Frinide ed altri che 
Ferecrate il comico ricorda, sferzandoli in quella scena 
che Plutarco riferisce nel suo dialogo sulla musica. Sue- 
cessivamente troviamo una abbondante fioritura di teorici 
e di filosofi della musica, 

Abbiamo già accennato alle teorie di Pitagora che fon- 
dava la musica sui rapporti numerici dei suoni, cioò sulla 
matematica. Invece Aristosseno di Taranto (nato 334 
a, C.) fondò sull’ acustica la sua teoria e sentenziò che 
in materia di musica il supremo diritto di giudicare spet- 
tava all’ orecchio. La lotta impegnatasi tra le due scuole 
rimase memorabile nella storia della musica greca, non 
solo, ma in quella di tutta la musica; dacchè quella lotta 
s’ ispirò su per giù agli stessi intendimenti per i quali 
combatterono e seguitano ancora a combattere i musicisti 
e gli esteti. I seguaci della scuola di Pitagora più che le 
impressioni della musica sul senso curavano la scienza 
delle proporzioni numeriche; quelli che seguivano le teorie 
di Aristosseno davano invece al senso la superiorità e mi- 
ravano a liberar 1’ arte dai rigidi sistemi per riscaldarla 
alla fiamma del sentimento. Così fino d’ allora, era stata 
posta l’ eterna questione sempre dibattuta e non mai ri- 
soluta. Tolomeo cercò di conciliare le ‘opposte opinioni 
ma furono inutili sforzi; dopo tanti secoli siamo ancora 
al sicut erat, e le scuole si accapigliano ancora intorno 
al problema fondamentale dello scopo dell’ arte. 

Altri scrittori che si occuparono di teorie musicali fu- 
rono pure Platone e Aristotele, e il matematico Euclide. 
Sono poi noti gli importanti seritti di Plutarco (120-49 
a. C.) relativi alla musica e contenenti molti particolari 
intorno ‘alla storia della musica greca 4). 
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I Romani ('). 


_ Che i Romani non fossero veramente un popolo di 
artisti bone aveva compreso Virgilio, allorchè diceva che 
ad altri popoli era riserbato 1’ eccellere nelle arti, mentre 
il romano doveva occuparsi del governare gli stati: 


Tu regere imperio populos, Romane, memento: 
Hae tibi erunt artes, 


E così, presso quel popolo di guerrieri, di agricoltori, 
di costruttori, di oratori, di giureconsulti, la musica più 
che di splendore proprio brillò di luce riflessa. 

L'arte musicale romana nacque dal connubio dell’an- 
tica arte etrusca con quella dei Greci; nè altra impor- 
tanza ha nella storia fuorchò quella che le deriva dal se- 
gnare il passaggio dall’ arte antica alla nuova, avendo 
i Romani assistito alla fine della musica greca e all’ inizio 
della musica sacra cristiana. 

Quanto al sistema musicale, non si sa che i Romani 
apportassero alcuna modificazione a quello dei Greci da 
loro accettato. Piuttosto è da notare, come segno caratte- 
ristico dell’ indole loro, che i Romani a preferenza degli 
strumenti a corda usati dai Greci nella squisita raffina- 
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(Paris, 1894). — Lanoy (Paris, 1904), — RossBAcH (Leipzig, 
1854), — RurLLE (Paris, 1871). — THIERFELDER (1900), — 
GriIF (1910). — Per gli autori greci v. JAN, Musici scriptores 
graeci, Leipzig, 1895. 

(1) V. CELENTANO, La m. presso i Romanì, in Riv, Mus, IL, 
1912 e sega. 
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tezza del loro buon gusto, mostrarono maggiore predile 
zione per quelli a fiato, e segnatamente per la tromba e 
pel fiauto. Al suono di tali strumenti cantarono i Salii e 
gli Avvali; con tali strumenti si accompagnarono le feste, 
Jo cerimonie religiose e quelle funebri. La tromba poi di- 
venne lo strumento per eccellenza nella guerra e prese 
forme e dimensioni diverse, chiamandosi, a seconda di 
queste, buccina 0 lituus, tuba o cornu ete. Queste varie 
qualità di trombe avevano naturalmente suono diverso: 
pare, ad esempio, che il lituo fosse stridente, mentre rim- 
bombava la tuba. Onde Lucano cantava (*): 


Stridor lituum clangorque tubarum. 


Allo studio del flauto (tibia) da un lato, della tromba 
(cornu) dall’altro, si dedicavano corporazioni speciali, 
chiamate la prima dei tibicines, 1’ altra dei cornicines. e 
i primi soltanto avevan diritto di dare pubblicamente dei 
concerti. ; 

Negli spettacoli teatrali, che tanto vivamente rispec- 
chiano 1’ indole, i gusti dei popoli, il loro grado di civiltà 

o di cultura, la musica ebbe parte anche presso i Romani, 

è ma secondaria. Si sa che Flaccosfiglio di Claudio compose 
i. modi per le commedie di Terenzio e che furono rappre- 
sentate con qualche aggiunta musicale l’Antiope di Pa- 
cuvio e l’Andromaca d’ Ennio. Più tardi, all’ epoca della 

i conquista della Grecia, ebbe anche Roma virtuosi di stru- 
menti e cantori. Uno de’ più celebri fu Tigellio, colui che 
sedeva a mensa con Augusto e di cui parlano Cicerone ed 
Orazio, quest’ultimo nelle Satire 2, 3 e 10 del 1° libro, 
rilevando, nella Satira 3*, il vizio di lui, comune a tutti 

i cantori, di farsi molto pregare per indursi ad emettere 
dalla preziosa gola le note, ma, viceversa, dopo cominciato 

di non smettere più, Indi Pilade di Cilicia introdusse in 
Roma la pantomima seria, con orchestra, e Batillo d’'Ales- 
sandria quella giocosa. Gli imperatori si valsero della mu- 

| sicaa fine politico, cercando di distrarre con essa il popolo 
dalle faccende di Stato. La musica divenne così giuoco di 
lusso e fomite di mollezza e d’infiacchimento morale. 
Molti degli imperatori medesimi si dilettavan di musica, 


(3) Phars. I, v. 237. 
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come Tito, Adriano, Caligola, Eliogabalo, Alessandro Se: 
vero e sopra tutti Nerone. 

Di lui è noto che cantava e sonava abilmente la cetra: 
come son note le sue stravaganze d’artista, alle quali si 
univano i suoi delitti. Egli esordì come cantante sul tea: 
tro di Napoli, e per esser sicuro del successo, fece inter 
venire alla rappresentazione 5000 plebei incaricati di ap- 
plaudirlo; onde a lui rimonta 1’ invenzione della claque, 
la mala pianta che i secoli non valsero finora ad estir- 
pare. Cantò poi anche a Roma, e sonò spesso la cetra, di- 
venendo molto valente, tanto che narrasi dicesse in punto 
di morte: peccato che muoja un così abile sonatore di 
cetra! Fu anche compositore, e dei suoi lavori parla, con 
molta lode, Marziale. Svetonio nei cap. 20 e 21 della sua 
Vita di Nerone narra distesamente quanto attiene alla 
carriera musicale dell’ imperatore romano, e accenna an- 
che ai mezzi strani cui ricorreva per conservare e miglio- 
rare la voce: tra i quali, per nominare il solo pulito, ri- 
corderemo il tenere per tutta la notte una carta di 
piombo sul petto, 

Fu veramente dalla Grecia che vennero in Roma gli 
artisti più celebrati, comè Menecrate, Diodoro, Crisogono, 
Pollione. Fra i teorici ebbero meritamente fama Vitruvio, 
Censorino e Macrobio che parla di musica nei suoi Satur- 
nali. Alla fine del secolo V, scrisse ragionatamente di 
musica Boezio, il celebre filosofo che con Martianus Ca- 
pella e con S. Agostino fu uno dei più illustri teorici mu- 
sicali degli ultimi tempi romani. Frattanto nasceva uno 
strumento che doveva più tardi divenire, se così possiamo 
esprimerci, la base dell’ arte nuova cristiana. 

A Ctesibio, matematico alessandrino, si attribuisce 
l’invenzione dell’Organo, poi migliorato da Herone suo 
figlio: i Bizantini ne furono costruttori abilissimi. 

Ma l’impero romano precipitava al suo fine: e la mu- 
sica si faceva sempre più corrotta e spregevole. Intanto, 
una forma nuova di musica nasceva nell'oscurità delle 
catacombe, dove i primi cristiani sommessamente prega- 
vano. 


8 V. 


I primi cristiani - S. Ambrogio 
S. Gregorio Magno. 


Pregavano e cantavano: ma come e che cosa canta: 
vano? Pur troppo sulla musica dei primi Cristiani si ad- 
densa un’ oscurità simile a quella delle catacombe in cui 
nacque. L'ipotesi più fondata è che i canti dei primi 
Cristiani nascessero da una fusione di canti ebraici .e di 
canti greci e latini; e così si ritiene pensando che ebrei 
e romani furono quelli che primi sì convertirono al eri 
stianesimo. Però la musica uscì dalle catacombe intera- 
mente trasformata e nuove profonde alterazioni dovette 
pur essa subire dopo l'invasione dei barbari. Certo sì è 
che la prima musica sacra cristiana fu nel puro genere 
diatonieo, omofona ed esclusivamente vocale: perciò ben 
sì apposero più tardi i grandi scrittori classiei di musica 
religiosa che adottarono il canto a voci sole senza accom- 
pagnamento strumentale, ed encomiabile è il movimento 
che oggi in tal senso si manifesta, tentandosi così di ri- 
condurre la musica sacra alle pure origini sue. Tra i primi 
che della musica ‘cristiana sì occuparono, vanno ricordati 
il vescovo Ilario, S. Clemente d’Alessandria, e S. Basilio, 

A papa Silvestro I (314) si deve poi la istituzione in 
Roma della prima scuola di canto; questa istituzione è 
quindi, al pari di tante altre, una gloria italiana. Così 
pure ad altri due sommi italiani devesi 1° inizio dell’ arte 
musicale moderna. Sant'Ambrogio, 1’ illustre vescovo di 
Milano (nominato nel 374), dette regole al canto chiesa- 
stico e, a quanto si narra, compose egli stesso alcuni inni. 
Di più S. Ambrogio sostituì alla serie dei tetracordi quella 
delle ottave (tutte diatoniche, cioè senza alterazioni di 
Diesis o di Bemolli) formando così i quattro tonî che fu- 
tono poi detti autentici e che’ sono .i seguenti: 


re mi fa sol la si do re (protos= frigio) 

mi fa solla si do re mi (deuteros = dorico) 

fa sol la si do ré mi fa (tritus= ipolidio) 

sol la si do re mi fa sol (tetrardus = ipofrigio). 
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Si noti a questo punto che nel primo tetracordo del terzo 
tono (quello di fa) mancava 1’ intervallo di un semitono, 
essendo il si naturale, mentre nei precedenti e nell’ultimo 
s'incontrano sempre due note tra le quali corre un semi- 
tono soltanto. Ne veniva di conseguenza che in quel tetra- 
cordo era un intervallo di tre toni interi che veniva chia- 
mato tritono. A questo tritono (che or chiameremmo 
quarta aumentata) i trattatisti del medio-evo applicarono 
il nome rimasto famoso di diabolus in musica che fu lo 
spauracchio dei teorici antichi che lo ritenevano difettoso, 
dovendo ogni tetracordo constare di soli «ue toni e mezzo: 
al che si rimediò poi facilmente col render bemolle il si. 

Presto pertanto il canto fermo ambrosiano subì alte 
razioni e guastì non lievi, anche a causa delle invasioni 
barbariche, Una riforma si rese necessaria, e sul finire 
del secolo VI venne compiuta da Gregorio I, che fu papa 
dal 590 al 604 e che monumenta Patrum renovavit et 
aurit. 

Egli raccolse i migliori canti chiesastici (alcuni dei 
quali forse compose egli stesso) e ne formò una specie di 
Antologia ch” ebbe il nome di Antifonario e fu adottata 
universalmente dalle chiese, Tale opera è rimasta il fon- 
damento di tutta la musica sacra, Anche della teoria si 
occupò S. Gregorio e a lui spetta 1’ adozione dei quattro 
toni relativi ai toni ay'antici di S. Ambrogio, e che fu- 
rono detti plagali. Questi toni plagali, corrispondenti e 
relativi agli autentici, scendevano sempre una quarta 
sotto: ed ecco come si distinguevano, 

Quando l’ottava aveva la quinta al grave e la quarta 
all’ acuto, il tono dicevasi autentico: quando invece la 
quarta era al grave, la quinta all’ acuto, il tono si chia- 
mava Plagale. E poichè il quinto suono di ogni scala 
autentica è il primo della sua plagale, ne viene di con- 
seguenza che il modo plagale si forma ponendo il secondo 
tetracordo del modo autentico imnanzi al primo e che ogni 
tono plagale è una quarta sotto l’autentico. Perciò le note 
fondamentali o finali sono: nella scala di modo autentico, 
la prima; in quella di modo plagale, la quarta e coinci- 
dlono: esse sono dunque 4, cioè, re, mi, fa, sol. Invece le 
Dominanti (non nel senso moderno, ma così chiamate per- 
chè prevalenti nella melodia che intorno a loro si aggira) 
variano secondo i modi, e sono nel 1° (@ut.) la 5", nel 2° 
(plag.) la 3*, nel 3° (aut.) la 6°, nel 4° (plag.) la 4°, 
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nel 5° (aut.) la 5°, nel 6° (plag.) la 3°, nel 7° (aut.) 
la 5* e nell’8 (plag.) la 4°. Onde le così dette ripercus- 
sioni o intervalli fra fondamentale e dominante sono le 
seguenti: 1° modo; rela; 2° modo, re-fa; 3° modo, mi-do ; 
4° modo, mi-la; 5° modo, fa-do; 6° modo, fa-la; 7° modo, 
sol-re; 8° modo, sol-do. 

Ecco pertanto un prospetto dei modi autentici e pla- 
gali e dei loro rapporti, non che delle respettive loro 
dominanti; 


1° modo aut. RE mi fa sol la ei do re 
BP plog. la sì do RE mi fa sol la 
3° % aut, MI fa sol la si do re mi 
4° 3 plag. si do re MI fa sol la si 
DIO aut. FA sol la si do fe mi fa 
[xd 3 plag. do re mi FA sol la si do 
NO aut. SOL la si do re mi fa sol 
8° » plag.re mi fa SOL la si do re 


A questi modi furono anche applicate le denominazioni 
di quelli greci, ma in altro ordine: il 1° fu detto Dorico 
e il 2° Ipodorico, il 3° Frigio e il 4° Ipofrigio, il 5° Li- 
dio e il 6° Ipolidio, il 7° Misolidio e 1°8° Ipomisolidio, 

Nè a questo si limitò l'impulso dato da S. Gregorio 
alla musica, Egli istituì una scuola di canto, (schola can- 
torum) della quale dicesi avesse la direzione egli stesso. 

Vi soprintendevano quattro sottodiaconi (pgrafonisti) 
chiamati Primicerio, Secundicerio, Perzo e Quarto: i fan- 
ciulli, molti dei. quali appartenevano alle più nobili fa- 
miglie romane, si chiamavano Cubiculari e ricevevano, 
oltre a quella musicale, un'istruzione generale. La Schola 
prestava servizio nelle Basiliche Papali o anche in altre 
chiese, quando vi celebrava il Pontefice. Abitualmente 
l’Introito, il Gloria, 1'Offertorio e il Communio erano ese- 
guiti dal coro intero: il @raduale da uno o due cantori, 
l’Alleluja da cantori solisti seguîti dal coro. E il popolo 
rispondeva; specialmente al Kyrie. La seuola prosperò e ne 
uscirono î maestri del canto gregoriano che diffusero in 
tutto il mondo l’arte di interpretarlo, mentre maestri o 
cantori delle altre nazioni si recavano a Roma a impa- 
rare, Dall'Italia dunque, ove era nata, irraggiò per ogni 
regione d’Europa la musica sacra cristiana, come (e lo 
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vedremo a suo tenipo) dovevano irraggiarne tutte le 
altre forme dell’arte. I 

Per opera di S. Gregorio venne pertanto a costituirsi 
un patrimonio unico di musica liturgica in tutta la Chiesa” 
d’occidente e si instaurò un metodo di interpretazione e 
di canto che per la sua maestà era perfettamente conforme 
a quella del culto. Il canto gregoriano ebbe tale vitalità 
da resistere al volger dei secoli e da durare tuttora: e 
presenta un carattere così diverso da ogni altro genere 
di musica e un colorito così speciale (certo derivante in 
parte dall’adozione delle varie tonalità senza alterazioni 
e in. parte dalla libertà de’ suoi ritmi) che alcuni pen- 
sano possa esser fonte di nuovi indirizzi anche per l’arte 
moderna. Grande fu pertanto il concetto cui s’informò 
8. Gregorio, associando gli seopi artistici a quelli religiosi 
e politici: chè si servì del canto per propagare la dottrina 
e la civiltà eristiana, e per legare tutte le altre chiese alla 
chiesa romana. E così Roma divenne sempre più, anche 
musicalmente, il centro della cristianità. Molti furono poi 
i musicisti inviati da S. Gregorio, in lontane regioni, come 
quelli che unì ai quaranta missionari mandati a convertir 
l’Inghilterra, ove questi apostoli del canto Gregoriano 
ne diffusero allora la conoscenza: più tardi (747) il Con- 
cilio di Cloveshoe ne fissava la concordanza col canto 
romano. 

Poco dopo, il canto gregoriano sì introdusse in Fran- 
cia ove molto operò in suo favore Carlo Magno, che, mu- 
sicista egli stesso,’ diffuse la liturgia romana nel vasto 
suo regno. Egli si fece mandare da Roma maestri e can- 
tori e l’opera sua fu continuata dai suoi successori, spe- 
cialmente da Lodovico il Pio e da Carlo il Calvo. In Sviz- 
zera nell’abbazia di S. Gallo si formò un’importantis- 
sima scuola che divenne il baluardo del canto gregoriano 
e ne conservò le tradizioni più pure: un’ altra se ne isti- 
tuì a Metz. Ed anche in Germania il canto gregoriano 
fn assai coltivato, specialmente nei monasteri, Così, in 
tutte le cattedrali d’ Europa echeggiarono le mistiche 
note del canto fermo e 1’ Antifonario gregoriano fu adot- 
tato per tutto, E poichè l’ originale, conservato per secoli, 
andò malauguratamente distrutto durante un incendio, fu 
ventura che Carlo Magno ne avesse ottenuta copia da 
Papa Adriano, e che altri esemplari se ne trovassero a 
Montpellier, a S. Gallo in Svizzera, e altrove. 
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Finalmente è da ricordare cho S. Gregorio si occupò 
a semplificare la notazione musicale adottando le prime 
sette lettere dell’alfabeto in modificazione del sistema 
adottato da Boezio nel suo trattato De Musica. 

Si è molto discusso se il cantus finmus o cantus planus 
gregoriano fosse o no privo di ritmo. 

I più recenti studî sul canto gregoriano (*) dimostrano 
che aveva un ritmo, ma libero e sciolto come quello della 
prosa oratoria: un ritmo che si riferisce al complesso di 
ciascuna frase, composta di tempi binarî e ternarî, ma 
non divisibile in regolari battute. Ad ogni modo è oggi 
accertato che il canto gregoriano, a differenza dell’am- 
brosiano che era sillabico e si fondava sulla metrica del 
testo, era indipendente dal valor delle sillabe e aveva un 
carattere proprio di musicalità, tanto è vero che a volte 
poneva sotto una sillaba sola più note: onde non era 
una semplice declamazione intensiva attaccata alla pa- 
rola, ma svolgeva un vero © proprio pensiero musicale di 
per sè stante. Esso comprendeva più parti, quali il Con- 
contus, la Sequenza, i Responsorti, 1) Accentus. 

Bisogna finalmente ricordare quali erano le condizioni 
degli spiriti nel primo Medio-Evo, quando imperatori @ 
principi e guerrieri si imchinavano dinnanzi al Pontefice, 
quando il popolo era invaso dal fanatismo religioso, quan- 
do il sentimento della fede era profondo nei cuori, E bi- 
sogna pur ripensare alla grandiosità che avevano assunto 


1) FLevRY, Le rAytme grégorien est-il mesuré? Paris, — Del? 
homme et Briguet. — Bonazzi, Metodo di canto greg ; Solesmes, 
1894. — LAMBILLOTTE, L'Antiphonaire de S. Grégoire, Paris, 1801, 
— Dupoux, Studi sul e. greg.a Torino, Capra, 1905. — RavaNELLO 
Studì sul ritmo e l'acc. del c. greg., ‘Torino, Capra, 1912. — Po- 
TRIER, Les mélodies grégoriennes, Vournay, 1880. — Gastoub, L'art 
grégorien, Paris, Alcan, 1911. — JumnniAc, La science et la prati- 
que du plain-chant, Paris, 1847. — OrroLENGHI, Cl. Greg., Milano, 
Hoepli, 1911. — GEVAERT, Les origines du chami lilurgigue, 1890, 
— In, La mélopée antique dans le chant de l'Eglise latine, 1895. 
— Perroni, IL cursus metricus € il ritmo dille melodie grego- 
riane, Roma, 1913. — MKATSCHTHALER, Storia della m. sacra, 
‘Torino, S. T. E. N., 1900, — Rousseau N., L’école gregorienne 
de Solesmes, Roma, 1910. — DECHEVRENS, Le vraies mélodies 
grigoriennes, Paris, Bauchesne, 1902. — CHARPENTIER, Aperct 
historique sur le chant grégorien, Paris, Horelle, 1932. — V. an- 
che la Paleografia musicale dei Benedettini di Solesmes (Tour- 
nai, 1889-1913) e le opere di Grrpert (Sanblasii, 1784). — 


Coussemarir (Lille, 1869). — NISARD (Paris, 1890) — 
D'OrTIGUE, (Paris, Mique, 1893), — ARTIGARUM (Paris, 1899). 
—. MocqurrEAU (Rome, Desclée, 1908), — SESINI, La romana 


carntilena, Roma, Cremonese Perrella 1942. 


NEUMI 4] 


in quel tempo le funzioni liturgiche e all’ imponente spet- 
tacolo offerto dalle lunghe file dei monaci aggirantisi in 
processione per entro le chiese, mentre i prelati appari 
vano nei loro sfarzosi indumenti e i cantori levavano al 
cielo le voci sotto le volte del tempio, Tutto fu espresso 
dal canto gregoriano che fu quindi l’indice psicologico 
del tempo in cui apparve. o 

Il periodo in cui fiorirono Ambrogio e Gregorio po: 
trebbe dunque chiamarsi il periodo di transizione tra l’arte 
antica e quella del Medio Evo. Ormai l’ èra» dell’arte 
pagana era chiusa e s’iniziava quella dell’arte cristiana; 
e de? suoi primi conati restava, monumento duraturo; il 
canto gregoriano, come pietra di termine tra il mondo an- 
tico e il mondo moderno. 


$ VI 


I Neumi - Isidoro da Siviglia 
Ucbaldo e la diafonia. 


Una delle più intricate e dibattute questioni che affan- 
narono e aflannano tuttavia gli archeologi della musica 
è quella che riguarda l’origine e l’interpretazione dei 
segni convenzionali che furono adottati nel Medio Evo 
come notazione musicale e che si chiamano Neumi, Non 
convenendo all’ indole di questo manuale ingolfarsi nel- 
l’ardua ricerca, ci contenteremo di esporre quelle som- 
marie notizie che reputiamo indispensabili sull’argomento, 
rinviando chi volesse saperne di più ai molti ed impor- 
tanti lavori che la letteratura musicale ha prodotto su 
questa materia, di aleuni dei quali diamo anche l’indi- 
cazione bibliografica. 

Quattro sono le forme principali sotto cui si presen- 
tano i Neumi, nella primitiva loro figurazione; il punto, 
la virgola, l’accento grave e l’accento circonflesso. Di più 
talvolta si raddoppiano, si sovrappongono, assumono for- 
me diverse, come di ganci, di lineette ete. Alcuni scrittori 
assegnano ai neumi un’origine settentrionale, altri li 
dicono di origine romana. Oggi è, sì può dire, riconosciuto 
da tutti che i neumî altro non furono che una trasforma: 
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zione degli accenti grammaticali. Onde, nota giustamente 
il Combarieu, come il canto primitivo nacque dal lin- 
guaggio parlato, così la notazione musicale nacque dalla 
scrittura. Varî furono i nomi dei neumi; ad esempio: 
Punetus, Virga, Pes o Podatus, Clivis, Climacus, Scan- 
dicus, Salicus, Quilisma, Torculus, Porrectus ete. Questi 
nomi indicavano la varietà dell’accento corrispondente 
(acuto, grave ete.) o anche fusioni di accenti (uno acuto 
e due gravi e simili). 

I neumi formavano una specie di stenografia musicale, 
cioè un modo abbreviato d’indicare i suoni diversi. In 
fatto l’ufficio loro era, come ben si comprende, quello d’in- 
dicare approssimativamente o almeno di ricordare al pra- 
tico lettore, l’andamento delle melodie.che si dovevano in- 
tonare. Così non la posizione ma la figura del neuma in- 
dicava l'innalzamento o l’abbassamento dei suoni, o Val 
ternarsi del loro salire e discendere. ® facile argomentare 
come da ciò derivasse una incertezza grandissima: onde 
a poco a poco si sentì il bisogno di meglio determinare 
la posizione dei neumi. Ed ecco che per precisare tal 
posizione s’ immagina di tracciare, parallelamente al te- 
sto, una linea dove i neumi vanno a posare. Poi sì ag- 
giunge un’altra linea ed entrambe sì coloriseono in tinte 
diverse (cuella di fa verde, quella di do gialla) per ren- 
dere sempre più chiaro il significato dei neumi secondo 
che stanno sull’ una o sull’altra. Finalmente verrà tempo 
in cui si aggiungeranno ancora altre due limee, 1’ una in 
mezzo alle colorite, 1’ altra o al disopra o al di sotto, e 
a ciascuna linea si premetterà una lettera dell’ alfabeto 
che indichi il tono: F. fa, G. sol, C. do, A. la, D. re. 
E così verrà formandosi quella notazione su quattro linee 
che si trova adoperata pel canto-fermo dopo il secolo X 
e che non lascia, come la prima notazione neumatica, sì 
gravi incertezze d’ interpretazione. 

La storia delle trasformazioni dei neumi si può divi- 
dere in tre distinti periodi: 

1° perodo (dal secolo VIII o anche prima, fino al ter- 
mine del secolo X). 

Durante questo periodo la notazione neumatiea si seri- 
ve in cima al testo, senza righi nè chiavi. La lettura e 
l’interpretazione dei neumi appartenenti a questo periodo 
presentano le maggiori difficoltà, 


ISIDORO DI SIVIGLIA - UCBALDO 48 


2° periodo (dal secolo X al secolo XIII). Appari- 
scono i neumi a punti sovrapposti. S° introduce allora il 
principio della altezza respettiva dei neumi (principio che 
tanto influì sulla notazione musicale), e per conseguenza 
si tracciano alcune linee o nere o colorate, e quindi la di- 
versa posizione delle note acquista maggiore chiarezza. 

8° periodo (dopo il secolo XIII). I neumi si trasfor- 
mano nella notazione nera della musica mensurale, poi in 
quella dianca da cui origina quella moderna. 

Così il neuma, a poco a poco, si trasforma nella nota- 
zione a punta (detta sassone) e in quella quadrata (detta 
lombarda) poi nel punto col gambo, cioè nella nota: le 
linee rette o curve divengono legature o gruppi di suoni; 
le lettere premesse ai righi si trasformano nelle Chiavi, 
ed ecco come sorge la notazione musicale moderna. 

Intanto anche la teoria progrediva, Le Sentenze di Isi- 
doro di Siviglia (Sec. VI) sono il più antieo libro rima» 
sto, nel quale si aecenni all’uso di voci concomitanti. 
AMa fine del secolo IX il monaco Vebaldo di Saint-Amand 
nelle Iiandre parla finalmente della musica a due parti 
da lui denominata Diafonia (due suoni) od Organum. In 
essa le due voci, rispettivamente chiamate vor principalis 
e vox organals si muovevano parallele (moto retto) a di- 
stanze di quinte superiori o di quarte inferiori, quindi 
anche con successioni che furono poi proibite, Ma allora 
non esistevano le regole d’armonia che vennero introdotte 
più tardi, giaechè, come abbiamo detto, il Contrappunto 
precedè 1’ Armonia; onde il compositore sì occupava sol- 
tanto del movimento delle voci, non di ciò che accadeva 
nel loro incontro. D'altra parte se le diafonie della 
Musica Enchiriadis di Uebaldo a noi pervenuta si esegui- 
vano, forse subivano delle alterazioni che non ci è dato 
conoscere e che le rendevan possibili, 

La diafonia od organum venne ben presto applicata 
al canto fermo gregoriano: poi, trasformandosi, dette ori- 
gine a un nuovo genere di musica a più voci che fu 
chiamato discantus, di cui parlaremo tra breve. 

Prima è necessario che ricordiamo come; dopo il se- 
colo IX, gli studî musicali cominciassero ad avviarsi per 
più sieuro cammino e conseguentemente a fiorire. Im- 
peratori e Re quali Pipino il Breve, Carlo Magno, Alfredo 
il Grande d’Imghilterra, protessero grandemente la mu- 
Sica: e nuovo impulso le dettero compositori e teorici quali 
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_S. Guglielmo, Oddone di Cluny, Hermann Contract, i 
quale inventò un sistema di scrittura musicale con lettere 
convenzionali che non ebbe séguito, Rèmy d’Auxerre e al- 
tri molti. Era giunto il momento in cui s’ imponeva la 
sintesi degli sforzi fatti e dei resultati ottenuti. Occor- 
reva la mente sovrana che riassumesse in sè l’opera del 
secolo e la coneludesse. — E venne Guido d’Arezzo (*). 


$ VII 


Guido d’ Arezzo. 


La fama di lui non è stata punto diminuita dopo che 
la critica storica dovò sfatare alcune leggende che ne av- 
volgevano il nome glorioso. Agli uomini di genio accade 
sempre così: la fantasia popolare gode a circondarli 
d’un’aureola quasi divina e a far convergere in loro tutta 
la fama di cognizioni e ui scoperte che furono invece mar 
turate nei secoli, ma che essi rinssunsero € compirono 
colla potenza del loro ingegno. Poi la critica sì affanna a 
sfrondarne gli allori; ma 1° opera è vana, poichè anche 
dopo lo sfrondamento rimangono tante foglie verdi che ba- 
stano ad intrecciare sul loro capo un serto immortale. Così 
accadde per Guido d'Arezzo. Si disse ch’egli fu addirittura 
l'inventore della musica in generale; particolarmente 
poi si disse € volgarmente si ritiene tuttora che Guido 
inventò il rigo musicale e le note. Finalmente si aggiunse 
che fu il ereatore del contrappunto e l’inventore di varî 
strumenti. Di contro si tentò da taluni di togliere a Guido 


(1) BAUMGARTNER, Kurz gefasste Geschichte der musikalischen 


notati n, 1856. — Davin et Lussx; Histoire de la inotation musi 
cale, Paris, 1882. — FLEISCH, Neumen studien, Berlin, 1904. — 
KrerzscHaMar, De Signis musicis ete. Lipsiae, 1871, — RIEMANN, 


Studien 2ur geschichte des notenschrift, Leipzig, 1878. — GASPERINI; 
Semiografia inusicale, Milano, Hoepli, 1909. — NisarD. Etudes sur 
les anciennes notations, Paris, 1849-50. — Nisarp et Kunc, Ar- 
chéologie musicale, Paris, 1890. — Houparp, La nolation neuma- 
tique, Paris, 1911. — Wagner P., Neumenkunde, Leipzig, Breit- 
kopf nnd Hartel, 1912, ete. 

Sul monaco Ucbaldo V. CousseMAKER, Memoire sur Uchald, 


Paris, 1841. 


GUIDO D’ AREZZO 45 


ogni gloria e di spogliarlo di tutte le invenzioni che veni- 
vano a lui attribuite. Il fatto si è che nò le fantastiche 
leggende aumentarono, nò i tentativi di demolizione dimi- 
nuirono l’alta importanza che Guido d'Arezzo ha nella 
storia dell’ arte, Nato verso la fine del secolo X (*) Guido 
fu monaco benedettino nel monastero della Pomposa. In- 
vidiato pel suo sapere dai confratelli e dallo stesso priore, 
risolvette di lasciare il convento e andò peregrinando e 
così diffondendo il suo nuovo metodo musicale. Papa Gio- 
vanni XIX, attratto dalla fama che circondava il suo 
nome, lo chiamò a Roma e, conosciutolo e apprezzato il 
suo sistema d’ insegnamento, lo supplicò di restare alla 
Corte Pontificia, Guido, sofferente in salute, non potè 
accettare 1’ offerta, e riconciliatosi finalmente coi vecchi 
compagni di monastero, tornò alla Pomposa, ove credesì 
morisse verso il 1050. 

L'insegnamento della musica presentava prima di 
Guido difficoltà straordinarie; anni ed anni oceorrevano 
per apprendere il canto, non esistendo un metodo di gol- 
feggio che servisse di guida agli allievi e data la difficoltà 
di leggere la scrittura neumatiea, Guido ebbe un lampo 
di genio. Avendo osservato che un inno allora conosciu- 
tissimo, quello di S. Giovanni, aveva al principio di ogni 
emistichio note salienti rispettivamente di un grado, pensò 
di valersi di quelle sillabe iniziali por imprimere nella 
memoria degli scolari le varie intonazioni cui quindi ogni 
nota simile si potea riferire. L'inno era questo: 


Ut queant laxis — Resonare fibris 
Mira gestorum — Famuli tuorum 
Solve polluti — Labii reatum, 


Sancto Johannes. 


Ritenute nella memoria quelle prime sei sillabe, ut, re, 
mi, fa, sol, la, venivano facilmente & ritenersi anche i 
nomi e la posizione delle note. E così nacque la scala mo- 
derna, per allora di sei note soltanto: ma trovato il prin- 


1) Uno serittore francese, Dom. Morin, volle certa volta so0- 
stenere che Guido era nato a Parigi; ma poi confessò onesta- 
mente di aver preso un abbaglio. Malgrado tale sua diehiarazione, 
Ù Riemann continuò a mettere în dubbio che Guido fosse ita- 
1ano0. 
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cipio, lo sviluppo doveva esser rapido, e in fatto sì può 
dire che da quel momento rimaso-definitivaniente fondato 
il sistema musicale moderno. Questo procedimento mmne- 
monico produsse la regola data da Guido che: tutte le 
note poste sulla stessa linea debbono avere il medesimo 
suono, regola che divenne la legge fondamentale della let- 
tura musicale, e che sarebbe di per sè sola tanto impor- 
tante da bastare alla gloria del grande che la concepì. 
Ma non a questo si restrinsero le sue innovazioni, Alle 15 
note di cui si componeva la scala tonale aggiunse un suono 
basso (sol o gamma) e 5 suoni acuti, dividendo la nuova 
scala in sette esacordi. Su questi esacordi fondò il suo 
sistema di solmizasione. Ma poichè 7 erano i suoni e 6 le 
lettere o le sillabe per indicarli, fu necessità ricorrere al- 
1’ intricatissimo sistema delle mutazioni, per cui certe note 
dovevano leggersi in modo diverso da quella indicato, ri- 
chiamando il passaggio dal precedente esacordo. Così, ter- 
minati gli intervalli prodotti dalle sei note della scala di 
do e giunti all’ ultimo di essi (sol-la), se dovevasi passare 
o al successivo intervallo la-si bem., o a quello posteriore 
di si-do, si applicava ad essi il nome dell” intervallo mi-fa. 
Onde gi convenne, per regola generale, di chiamare mi-fa 
ogni intervallo di semitono. Ciò posto, ne veniva di con- 
seguenza che le note mutassero nome secondo la lor po- 
sizione; 0 poichè ad esse veniva premessa la lettera usata 
da Boezio per indicare i suoni, così vennero a formarsi 
quei nomi composti di Gsolfaut, Alamire, Dlasolre, Bfami 
ete., che pur rimasero in vigore quasi fino ai giorni nostri. 
Un esempio chiarirà questo punto. Il sol, secondo la sua 
posizione nei varî esacordi, poteva assumere, oltre al suo 
originario, î nomi di re e di ut. Premessa a questi varî 
nomi la lettera Boeziana indicante il sol, cioè la lettera G, 
ne veniva che per nominare il sot nella varia sua posizione, 
sì facesse uso della parola composta G sol re ut. E così 
per le altre note. Soltanto nel secolo XVI al sistema degli 
esacordi si sostituì quello delle ottave, 

Intanto introdottosi il bemolle e risoluta così la que- 
stione del Diabolus in musica, vennero a distinguersi tre 
esacordi fondamentali: quello do, re, mi, fa, sol, la, detto 
naturale perchè senza alterazioni; quello fa, sol, la, si bem. 
do, re, detto molle per avere il sì bemolle e quello sol, la, 
sî, do, re, mi, detto duro per non avere il bemolle al si. 
Da ciò, i tre generi di canto, chiamato naturalis, mollis, 
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durus secondo che apparteneva all” uno o all” altro dei ci- 
tati esacordì o passava ad altri per mutazione, Il sistema 
era assai complicato: ma valse ad affermare le tonalità 
e fu un primo passo verso il concetto della modulazione, 
cioè del passaggio da un tono ad un altro. 

Inoltre Guido, per facilitare agli allievi lo studio del 
solfeggio, immaginò di scrivere i varî nomi delle note sulla 
figura di una mano sinistra, che fu detta mano armonica 
o mano guidoniana, e che agevolava la solmizazione nei 
tre generi naturale, molle e duro. Di più egli introdusse 
molti miglioramenti nella notazione combinando le lettere 
coi neumi, delimitando con linee sovrapposte gli spazî, che 
avevano, quanto all’altezza dei suoni, lo stesso significato 
delle lettere premesse al rigo e fissando la regola che gli 
spagî contano come le linee. Le linee furono quattro, eo- 
lorate in giallo (do) in rosso (fa) e in nero le altre due, 
una delle quali intermedia (la) ed una posta, secondo il 
bisogno, o al di sopra (mi) o al di sotto (re), Il sistema 
lineare adottato da Guido nella notazione portò grandi 
vantaggi ed influì notevolmente sui successivi sviluppi 
della scrittura musicale, 

Per quanto il grande Aretino diffondesse più oralmente 
chie per iscritto le sue teorie, pure ci restano di lui aleuni 
lavori di molta importanza per la storia dell’ arte. Basti 
qui ricordare il famoso Micrologo, opera didattica di gran- 
de valore, nella quale chiarisce il sistema musicale de’ 
tempi suoi, gli Antifonari o Regulae de ignoto cantu, in 
cui espone la nuova notazione col rigo a quattro linee, e 
la celebre lettera a Michele Monaco, seritti tutti pubbli- 
cati dal Gerbert nel suo: Seriptores ecclesiastici de musica 
sacra potissimum. ; 

L’influsso esercitato dall* opera di Guido sull’ avve- 
nire dell’arte musicale fu immenso, e perciò il titolo di 
restauratore della musica a lui spetta di pieno diritto (*). 

Non si può chiudere la storia di questo primo periodo 
della rinnovata arte musicale senza far cenno della mu- 
sica popolare, alla quale dovremo dedicare tra poco più 
lungo discorso. Mentre l’arte musicale era confinata in 


(!) FaLcHi, Studî su Guido Monaco, Firenze, Barbèra, 1882. — 
ANnGELONI, Sopra la vita, le opere e il sapere di Guido d'Arezzo, 
Parigi, 1811. — BraxpI, Guido Aretino, Torino, Loescher, 1882, 
— KIRSEWETTER, Guido von Arezzo, Leipzig, 1840, 
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chiesa e stretta fra le pastoie dei sistemi scolastici, fuori 
la musica profana sboceiava dal cuore del popolo, limpida 
e fresca come zampillo d’acqua dal monte. Questa musica 
popolare, lontana delle teoriche dei dotti e disprezzata da 
loro, doveva pur seguitare imperturbabile per la sua via, 
esprimendo in modo incolto ma vivo i sentimenti del- 
l’animo umano. 4 
Forse qualche cosa dell’ antica arte greca e latina era 
rimasto e si affermava nella musica popolare: la quale 
faceva contrasto alla severa musica chiesastica per la 
gaiezza e vivacità dei suoi canti. Carlo Magno, che s’in- 
chinava rispettosamente dinanzi all’ austerità della musica 
sacra, amava anche le liete canzoni profane: queste eran 
di vario soggetto, o amorose, o bacchiche o militari. Al 
cune celebrarono perfin le Crociate. — Altre erano le così 
dette canzoni da tavola, altre recavano musicate intere odi 
d’Orazio (*). Così si chiude il periodo che va dal see. IX a 
tutto 1’ XI, ed entriamo nell’ epoca in cui l’ arte musicale 
prende nuovo e meraviglioso sviluppo. 7 


$ VIII 


La musica figurata - Il discanto 
La teoria - Gli strumenti. 


Si cominciava, in tutto, a uscir dalle tenebre. La pit- 
tura e la scultura s’ingentilivano, alle Lettere si apri- 
vano nuovi orizzonti, e in Italia andava lentamente 
formandosi la lingua volgare. 

La musica profana, cresciuta accanto e quasi in op- 
posizione a quella chiesastica, riceve nuovo impulso dalle 
Università che, appena sorte, la inserivono nei loro pro- 
grammi, 8’ instituiscono seuole di musica profana, dette 
Menestrandiae 0 Scholae mimorum: per le città e per le 
campagne viaggiano cantori che diffondono il senso della 
musica per tutto ove passano. 


(1) Nella biblioteca di Montpellier si conserva un manoseritto 
che SORBONA musicate da ignoto autore, le odi di Orazio a Filli 
e a Tibullo. 
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L'arte frattanto fa un nuovo passo in avanti e ae 
quistata maggior contezza del ritmo, fissa la varia durata 
delle note. Così nasce la Musica figurata 0 mensurale, chia- 
mata anche proporzionale o quadrata (®). Il merito di 
questa invenzione, si attribuisce a Francone di Colonia 
ehe nella celebre opera Ars cantus mensurabilis, da alcuni 
attribuita invece a Francone da Parigi, ne espose gli in- 
tendimenti e la teorica, fondandoli su questo principio: 
Mensurabilis est cantus longis brevibusque temporibus 
mensuratus. 

Allora dovendosi indicare, oltre che la varia altezza 
delle note, anche la loro varia durata, il punto neumatieo 
si trasformò nella nota quadrata (nota mensuralis) ed alle 
note si dette il rispettivo valore significato dalla forma, 
dalla posizione, dalla lunghezza della nota e dall’avere 0 
no l’aggiunta del gambo. Da prima i valori furono sol- 
tanto questi: la mavime (durata di 8 tempi o battute) 
la longa (4 tempi) la brevis (2 tempi) la semibrevis 
(1 tempo). Più tardi si aggiunsero i valori frazionarî, 
cioò la minima detta allora fusa (mezza battuta) e la se- 
miminima detta semifusa (un quarto). E così rimase im- 
piantato il sistema dei valori musicali anch’ oggi esistenti, 
colla differenza però che sono cadute in disuso la mazima 
e la Tonga e în parte anche la brevis, e che dopo la semi- 
minima si aggiungono i valori più piccoli, fino alla semi- 
biseroma. Il tempo poi venne diviso in perfetto e imper- 
fetto, 1’ uno rappresentato da ‘un circolo, 1’ altro da un 
semicireolo. La differenza consisteva in ciò, che nel tempo 
perfetto la breve valeva tre semibrevì, nell’ imperfetto 
due: di più i teorici stabilirono varî Modi secondo la sue- 
cessione dei valori, o dei tempi, corrispondenti alla quan- 
tità delle sillabe, secondo la prosodia e la metrica antica: 
onde si ebbero un 2° modo formato da una lunga e da una 
breve (trocheo) un £° modo formato da una breve e da 
una lunga (giambo) un 5° modo formato da una lunga e 
da due brevi (dattilo) e via discorrendo. Quando nel se- 
colo XIV, accanto alla misura ternaria che, come di- 
cemmo, era considerata perfetta, sia in omaggio al con- 


(5) V. GASPERINI, 00. cit. — JACOBSTHAL; Die Mensuralnoten- 
schrift, 1811. — BELLERMANN, Die mensuralnoten und Taktzeichen 
des 15 und 16 Jahr. 1898. — WOLF, Geschichte des mensural no- 


tation von 1250-4460, Leipzig, 1904. 
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cetto della SS. Trinità, sia per quell’idea, tutta medie. 
vale, che attribuiva un senso cabalistico al numero tre, 
prese stabile posto anche la misura binaria, la Breve (chia- 
mata pur tempus) divenne 1 unità di misura e la sua va- 
lutazione si chiamò prolocione, dicendosi major o perfetta 
se la breve valeva tre semibrevi, minor o imperfetta quan- 
do ne valeva due sole. Ignote erano allora le indicazioni di 
movimento (adagio, allegro, ete.) venute in uso più tardi: 
però anche prima si era fatto qualche passo in questo 
senso coll’ adozione delle regole relative all’Augmentatio, 
alla Deminutio ed alla Proportio. Il sistema della musica 
mensurale andò peraltro tanto complicandosi, che in breve 
divenne argomento di asiruse combinazioni e per conse- 
. guenza di non poche dubbiezze. Il valore delle note mutò 
secondo la loro posizione, onde per modo d’ esempio, una 
Longa valeva 3 se seguìta da due brevi, 2 se seguìta da 
una sola, e così le altre: secondo le loro Zegature, onde 
il valore delle note variava in rapporto all’ essere la se- 
conda nota, legata, maggiore o minore, più alta o più 
bassa della prima: secondo che avevano la coda a destra 
o a sinistra, sopra o sotto, secondo che portavano o no 
una specie di appoggiatura detta plica e anche secondo il 
color delle note stesse. Così le notulae rubrae fra le nere 
sì valutavano eccezionalmente, perfette se in misura im- 
perfetta e viceversa: e siccome non sempre c’era pronta 
la tinta rossa, talora le note rimasero bianche e così le no- 
tulae albae si valutarono come le rubrae: e vi furono 
finalmente le note mezze bianche e mezze nere (notulae 
denigratae). La denegrazione diminuiva della metà il va- 
lore della nota nel tempo perfetto e di un quarto nel 
tempo imperfetto. 

A questa epoca generalmente s’ assegna 1’ origine della 
musica a più voci, o, meglio che l’ origine, il suo conso- 
lidarsi a sistema. Abbiamo già detto che de’ suoni simul- 
tanei faceva menzione fino dal sec. VI Isidoro di Siviglia, 
e che nel secolo TX varî modi di armonizzazione furono 
fissati dal monaco Ucbaldo nella sua Diafonia. Ora giunti 
al sec. XII, troviamo che la Diafonia cede il posto al Di- 
scanto (di cui troviamo i primi esempî nelle composizioni 
di Leonin e di Perotin) che consisteva nella combinazione 
di suoni d’ ineguale durata. Francone da Colonia lo de- 
finisce così: Discantus est aliguorum diversorum cantuum 
consonantia, in qua illi diversi cantus per voces longas e* 
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breves et semibreves proportionaliter adacquantur et in 
scripto per debitas figuras proportionati ad invicem de- 
signantur. 

Particolarmente poi il nome di Discanto veniva dato 
alla parte che formava 1’ accompagnamento unendosi al 
l’altra che teneva il canto-fermo e che perciò fu detta 
tenore, tale essendo l’etimologia di questa parola che poi 
doveva mutare significato. Quando poi il tenore andava 
in su, il discanto scendeva, venendo così ad introdursi in 
questa forma di composizione il moto contrario che ap- 
punto lo differenzia dalla Diafonia e ne costituisce la ca- 
ratteristica. L'aggiunta di note di passaggio o di orna- 
mento dette poi origine al così detto Discantus floridus, 
mentre il cinto prineipale, per la sua semplicità e per 
essere privo di melismi, si chiamò cantus planus. 

L'aggiunta di altre parti produsse alcuni generi di 
composizione che possono considerarsì come tanti passi 
verso la polifonia e il contrappunto. 

Tra questi il Zriplum, il Quadruplum, il Motectum, 
che fu sempre a 3 voci, la Copula, di movimento più ra- 
pido, 1'Hochetus in-cui spesseggiano le spezzature e le 
pause, il Conductus che non toglieva il tema dal canto 
fermo, venendo invece liberamente inventato dal composi- 
tore. » . 

Altra forma importante, anche per gli sviluppi che do- 
veva avere più tardi, fu il Yalso-Bordone, di cui serisse 
Guglielmo Monaco fino dal secolo XV e che il dottissimo 
Sbarbi, spagnuolo, chiamava Z'aurora della musica. 

È stato supposto che il nome di Bordone gli sia deri- 
vato o da bourdon (appoggio, base, bastone) o da bour- 
donner (ronzare): ma non bisogna dimenticare che in 
Italia il vocabolo Bordone significava Basso (*) e si ap- 
plicava anche alle corde basse di alcuni strumenti, 
corde poste fuori del manico: si diceva ‘poi falso per- 
chè il Discanto, sebbene facesso la parte del basso, 
cantava in realtà, essendo voce acuta, all’ ottava su- 


(1) Nel canto XXVIII della Divina Commedia, Dante dice : 


Ma con piena letizia l'ère prime 
Cantando, ricevieno intra le foglie 
Che tenevan bordone alle sue rime. 
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periore, onde, ad esempio, le note do, mi, sol così scritte, 
venivano eseguite come mi, sol, do, il che peraltro non to- 
glieva che il do fosse realmente il basso. Generato, come 
pare, da un’ altra forma simile ma a due sole voci detta 
Gymel (Gemellum) che era in sostanza l’accompagna- 
mento di un canto dato, alla terza 0 superiore o infe- 
riore, il Falso-Bordone fu sempre a tre voci, a distanze di 
terze e seste, fuorchè all’ inizio e alla fine che avevano la 
quinta e l’ottava. In tutti questi generi di componimenti 
i rapporti tra le voci erano così determinati dalla regola 
e dalla consuetudine che non era necessario indicarli: onde 
i cantori, avuto sott’ occhio il canto, improvvisavano le 
altre parti (contrappunto alla mente). Si noti finalmente 
‘come tali combinazioni di parti si.fondassero solo sugli 
intervalli e non già sugli accordi, sovrapponendosi melo- 
dia a melodia orizzontalmente e non verticalmente, cioè 
senza badare ai rapporti fra gruppo e gruppo di suoni. x 
Per ciò tali composizioni, nelle quali le voci si muovono e 
camminano ora in un senso ora in un.altro, hanno carat- 
tere contrappuntistico piuttosto che armonico. 

Molteplici furono le vicende della teoria musicale nel 
periodo di cui ci occupiamo, nè qui è possibile farne altro 
che un rapido cenno. Già dopo i tempi di Guido d’Arezzo 
noi troviamo che l’arte del combinare le voci ha fatto no- 
tevoli progressi, come attestano gli seritti di Giovanni 
Cotton vissuto verso la metà del secolo XI, il quale parla 
del moto inverso delle parti e dei rapporti fra l’organum 
e il canto. 

Verso la fine del secolo XII, oltre che da Francone di 
Colonia, anche dallo Pseudo-Aristotele, da Giovanni di 
Garlandia e poi da Walter Oddington e da Gerolamo di 
Moravia è fatto cenno delle consonanze e delle dissonanze 
in opere che sono di capitale importanza nella storia della 
musica mensurale, perchè definiscono gli intervalli, clas- 
sificano le dette consonanze e dissonanze, parlano più lar- 
gamente del moto delle parti, e accennano non solo al 
contrappunto eguale, cioè di nota contro nota, ma anche a 
quello fiorito, in cui sul canto dato si serivono melodie 
di valori diversi. Così può dirsì che alla fine del Se- 
colo XII la teoria musicale ha fatto varie conquiste, 
tra le quali l'ammissione di altri intervalli (3e e 66) 
oltre a quelli di unisono, ottava, quinte e quarte; l’uso 
delle dissonanze con le loro risoluzioni: l’abolizione, al 
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meno parziale, delle successioni di quinte: l’uso delle 
note di passaggio: il prineipio dell’ Imitazione. 

Di nuovi e grandi progressi essa fu debitrice a Mar 
chetto da Padova, vissuto al principio del Trecento, autore 
di varî trattati como il Lucidarium in arte musicae pla- 
nae, il Pomerium in arte musicae mensuratae ete, nei quali 
sono esposti mirabili e arditi esempî di successioni armo- 
niche, sono introdotti passi cromatici, sono profondamente 
studiate le consonanze e le dissonanze, sono chiariti molti 
punti difficili, sì in ordine alla teoria che in ordine alla 
notazione. Pare che sia stato il primo a sostenere che il 
tempo imperfetto dovesse ammettersi al pari del perfetto, 
rendendo così possibile la varietà ritmica derivante dal 
mutamento dei tempi, e a consigliare la sostituzione di 
certi segni ni colori per indicare il variar di valore delle 
note. Certo questo grande trattatista italiano occupa un 
posto di primaria importanza nella storia della teoria mu- 
sicale (*). 

Fu, in parte, suo collaboratore Giovanni de Murisy nor 
manno, autore dello Speculum musicae ove, in sette libri, 
tratta della Invenzione della musica e sua divisione, degli 
Intervalli, dell’Armonia 0 rapporti musicali, delle Conso- 
nanze e dissonanze, dei Modi e della Notazione dagli an- 
tichi a Guido d’Arezzo, della Musica figurata, del Discanto 
e della Misura, In questo trattato. il De Muris si mostra 
ligio all’ antico e avverso alle innovazioni, Serisse anche 
altre opere, come il De Musica practica, il De-Musica spe- 
culativa, 1° Ars discantus, la Summa musicae, alenne delle 
quali però di dubbia autenticità. Ad ogni modo egli con- 
tribuì, con Marchetto da Padova, a fissare aleune leggi che 
dovevano rimanere come fondamentali. 

Di idee più avanzate fu, anche come trattatista, Fi 
lippo de Vitry (Philippus de Vitriaco e. 1290-1361) noto 
altresì come insigne compositore. Egli fissa le regole della 
successione degli intervalli consonanti e dissonanti e nella 
sua Ars contrapunctus (se pure gli si può attribuire) proi- 
bisce la successione delle ottave e delle quinte per moto 
retto e pone molte altre regole che, almeno teoricamente, 
durano in vigore tuttora. 

Nuovi contributi allo sviluppo della scienza musicale 
recarono Guglielmo Monaco, il padovano Prosdocimo de 


(5 V. Bani. Morchetto da Padova. Padova. Gianmartini, 1878. 
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.Beldemandis ed Ugolino da Orvieto che commentò il trat- 
tato di Ramis de Pareja, seguìto dal suo alunno bolognese 
Giovanni Spataro, famoso per le sue polemiche con Nicolò 
Burci (Burtius) difensore delle teoriche di Guido d'Arezzo 
che Ramis aveva attaccato. Ramis, trattando della costì- 
— tuzione dei toni, era venuto alla considerazione dell’ ot- 
tava, cui naturalmente contraddiceva il sistema degli esa- » 
cordi adottato da Guido; da ciò le polemiche. Di più Ra- 
mis aveva intraveduto la questione del temperamento, ma 
non aveva saputo risolverla. Giovanni Spataro sostenne le 
teorie del suo maestro ma fu contradetto dal lodigiano 
Franchino Gafurio (1451-1522) autore del libro Pracetica 
musicae e di varî altri scritti, uno fra i più insignì trat- 
tatisti italiani del tempo, che sugli studî musicali esercitò 
notevole influsso. I suoi studî sulle proporzioni dei valori 
delle note nella complicata notazione del secolo XV, quelli 
sulla musica greca e sul trattato di Boezio, quelli sul canto 
fermo e altri ancora, sono di vera importanza e furono dai 
suoî suecessori considerati come testo di autorità indi- 
scutibile. Nè di minore importanza sono le opere teoriche 
di Giovanni Tinetoris (1446-1511) che ha spaziato per 
tutti i campi della scienza musicale e nel suo Liber de 
arte contrapuncti ha segnato muovi progressi, trattando 
largamente del contrappunto a tre, quattro e cinque parti. 
Pgli è autore altresì di quel Terminorum musicae Diffini- 
torium che si considera come il più antico Dizionario di 
musica, esistente. 

Pietro Aaron (14909-1562?) in Toscana, col suo To- 
scanello in musica, lo svizzero Glareanus (Enrico Lorit 
nato nel 1488 nel Cantone di Glaris, onde il nome, m. nel 
1563) coi suoi libri Isagoge in musicen, Dodecachordon 
ed altri, Martin Agricola (1486-1556), Adam de Fulda 
1540-?), Sebastiano Virdung (sec. XVI) ed altri in Ger- 
mania contribuirono ai successivi sviluppi della scienza 
musicale che era ormai giunta al vero Contrappunto e 
aveva raccolto i varî elementi costitutivi su cui 1’ arte mo- 
derna doveva fondarsi, Anche da questo rapido cenno in- 
torno alla storia della teoria musicale a tutto il secolo XV 
chiaro apparisce quanta parte vi abbiano avuto i dotti 
musicisti italiani, come del resto è stato sempre ricono- 
sciuto. Guidati dal naturale istinto e dalla finezza del 
l’orecchio, essi furono tra i primi a respingere le assurde 
e orribili combinazioni applicate da discantisti di altre na- 
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zioni e fondarono le loro teorie sulla osservazione di ciò 
che il sentimento e il buon gusto esigevano (*). 

Dato pertanto lo sviluppo che aveva preso la musica, 
era naturale che si volgesse anche il pensiero ai mezzi 
necessarî per eseguirla. Così da un lato i cantori, maschi 
e femmine, cominciarono ad esercitarsi per vincere le 
difficoltà del meccanismo vocale e, stando a quanto si 
narra, la virtuosità fu tenuta in grandissimo onore: dal- 
l’altro lato crebbe il numero e variò 1° indole degli stru- 
menti che dovevan servire per l’accompagnamento del 
canto. 

Tra questi, i principali, occupando nella storia musi 
cale un posto importante, sono la viola e il liuto. 

La viola che generò più tardi il violino, secondo aleuni 
sarebbe derivata dall’antica Crotta (Crowt) dei popoli 
celtici, secondo altri inveco sarebbe stata originata dalla 
Ribeca, derivata alla sua volta dal Rebab che, figlio del- 
l’orientale Ravanastron o dell'Ulr-Sin, sarebbe stato por- 
tato in Spagna, nel 711, dai mori. Essa fu nel medio-evo 
largamente adoprata e variò spesso di dimensioni e di 
forme. Si sonava coll’arco, e il numero delle sue corde 
ordinariamente oscillava fra le tre e le sei. Diciamo addi- 
rittura, per non tornarci più sopra, che in progresso di 
tempo la viola formò un'intera famiglia di strumenti 
della sua specie: e così nacquero le viole da braccio (viola 
soprano e viola contralto), le viole da gamba (viola tenore 
e Basso di viola), la viola di bordone o di fagotto, la viola 
d'amore (che aveva, oltre alle corde sul ponticello, al- 
trettante corde simpatiche di metallo, sul piano armonico), 
la viola di lira, la viola bastarda ete. costituenti varie 
specie di viole che sì differenziavano per la grandezza, per 
le forme, pel numero delle corde e per la diversa accorda- 
tura. Colle due viole da braccio (soprano e contralto) e 
colle due da gamba (tenore e basso) si formava il quar- 
tetto corrispondente alle quattro voci umane di soprano, 
contralto, tenore e basso, La viola moderna, come è noto, 
è un poco più grande del violino, ed è accordata una 

. quinta sotto a quello. L'antica viola di cui parliamo e 
che come dieemmo si sonava coll’arco, non va confusa 
coll’altra viola medioevale detta da manovella (Organi 


(1) V. Dr CoussEMARER, Histoire de l'harmonie au Moyen-Agé, 
Paris, Didron, 1852, 
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strum o Viàle) che si sonava invece girando un manubrio 
e che fu poi la Ghironda. 

Il liuto, apparso all’ epoca delle Crociate, ebbe pure 
in que’ tempi gran voga, e fu il compagno dei trovatori 
e de’ menestrelli, onde il suo nome si associa a quello 
della poesia specialmente provenzale e italiana. 

Ebbe da prima quattro corde, poi le aumentò e n’ebbe 
abitualmente sei: i costruttori cercarono sempre d’in- 
grossarne la debole voce, ma non ottennero grandi resul- 
tati, onde dovette alla fine cedere il posto alla tiordba e 
all’arciliuto. Furono celebri, liutisti Francesco da Milano, 
fl Besardo, Vincentio Galilei, Simone Molinaro, il Pau- 
mann ed altri. Accanto ai liuti nacquero pure la chitana 
ela mandora che sono della stessa famiglia. Il liuto dopo 
aver avuto un periodo di gloria scomparve, si può dire, 
del tutto, giacchè di lui non rimane che l’ultimo e misero 
discendente della razza, cioè il mandolino. 

Oltre i due principali strumenti ricordati, la viola 
e il liuto, molti altri se ne usarono nel secolo XIII: così, 
ad arco, la ribeca e la giga: del genere liuto la citola: 
poi l’arpa, il salterio, molte specie di flauti, l’ohoe, la cor- 
namusa, il corno, le trombe, il tamburo, i cembali, i tim- 
pani, il triangolo, il carillon ete. (*). 


8 IX. 


La musica profana - I Trovatori e i Minne- 
singer - I Misteri - Il Meistersinger - Il 
Contrappunto. 


Mentre i dotti si occupavano delle teorie ‘musicali e 
della musica sacra, la musica popolare o profana, pro- 
seguiva baldanzosamente per la sua via. Molta parte di 
essa è andata, pur troppo, perduta: ma aleuni esempî 
ne son giunti fino a noi ed altri è stato possibile rico- 


(1) V. BONAVENTURA, Storia degli strumenti musicali, 38 ediz., 


Livorno, Giusti, 1926. — JAURENCIE (DE LA), Les luthistes, 
‘Paris, Laurens. — BrRANZOLI, Ricerche sullo studio del liuto, 
Roma, 1889. — ALTOVITI-AVILA ANGELINA, Il liuto, Milano, 


1921, — BRONDI MARIA RITA, Il liuto e la chitarra, Torino, 1926, 
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struime o per mezzo delle Intavolature di Liuto, pel 
quale strumento le canzoni popolari vocali solevan tra- 
seriversi, o per mezzo delle Laude alle quali solevano 
spesso applicarsi i motivi delle canzoni medesime, Tra i 
più antichi canti di tal genere sono da ricordare quelli 
delle Scolte Modenesi, quelli dell’Anonimo Genovese, la 
Ballata sull’Assedio di Messina di cui fa menzione il Vil 
limi, aleuni antichi Lamenti. Ognun sa poi come delle can- 
zoni in uso nel sec. XIV facciano spesso menzione i no- 
stri novellieri, segnatamente il Boecaccio e Franco Sac- 
chetti che fu anche compositore. Quelli che eseguivano 
i canti popolari si chiamano cantori a liuto (il che prova 
che solevano accompagnarsi con tale strumento) e si di- 
stinguevano così dai cantori a libro, che eseguivano, leg- 
gendo, la musica dotta, Appartengono al genere della mu- 
sica popolare o popolaresca, sebbene talvolta opera di 
maestri compositori, le Maggiolate che si cantavano, spe- 
cie in Toscana, all’innovarsi della primavera e i Canti 
Carnascialeschi, i Carri, i Trionfi, le Mascherate che an- 
darono per le vie di Firenze, segnatamente ai tempi di 
Lorenzo il Magnifico (*). Mentre le canzoni popolari 
echegginvano per le vie e per le piazze, la musica vocale 
si insinuava anche nelle Corti e nei Palagi signorili e 
celebrava o le guerre o geste romanzesche o l’amore e la 
donna. Ed ecco le Sirventesi, i Lai, le Romanze, le Pasto- 
relle, le T'enzoni, i Fabliaua e tutti gli altri prodotti della 
musa amorosa e cavalleresca. 

In Francia ed in Spagna si istituivano gare, con premî 
nî più esperti cantori, che contendevano per conquistare 
mma rosa o una violettà d’argento. Dei Giuochi floreali 
esiste tuttora una parvenza in Spagna. Indice massimo 
però di tal musica fu l’arte trobadorica, che ebbe in Fran- 
cia la culla. I musicisti del Nord, si chiamavano coll’ap- 
pellativo di Trovieri (Trouwvères), quelli del Mezzogiorno 
e segnatamente della Provenza coll’appellativo di T'rova- 
tori (Troubadours). I primi usavano la lingua d’ o (an- 
tico francese), i secondi la lingua d/’oc o lingua proven- 
zale, derivata dal latino. La storia dell’arte trobadorica 
comprende circa 150 anni e può dividersi in tre distinti 


(3) BONAVENFURA, Le maggiolate, Torino, Bocca, 1917. — 
Guisi, I canti carnascialeschi, Firenze, Olschki, 1937, — V. MAS: 
son, Chants du Carnaval Plorentin, Paris, 1913. 
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periodi. AI primo, fra i più celebrati trovatori, apparten- 
gono il re Guglielmo VII di Poitier, Marcabru, Jaufré Ru- 
del (ben noto per la leggenda della contessa di Tripoli) 

Bernard de Ventadorn, Bernard de Born o Beltram dal 

Bornio (di cui parla Dante nel canto XXVIII dell’/n- 

ferno) e altri molti. Sono del 2° periodo Arnaldo Da- 

niello, pur ricordato da Dante, Arnault de Merveille, 

Folchetto da Marsiglia, Peire Vidal, Rambault de Va- 

queiras etc., e del 3°, Pierre Mauclere, Thibaut de Cham- 

pagne, re di Navarra, Adam de la Hale, di cui riparleremo 
tra breve e altri ancora. Come si vede, erano fra i trova- 
tori anche principi e re, oltre che nobili d’ ogni grado: 
\ i quali però raramente eseguivano da sè le proprie com- : 
posizioni, mentre solevano piuttosto farle cantare dai Giul. 
lari (Jongleurs) e dai Menestrelli (Menestrels). Facevano 
vita randagia per le Corti e pei Castelli ed avevano parte 
importante nella vita della società feudale del tempo. 

La poesia e la musica trobadorica passarono dalla 
Provenza anche in Italia, la prima influendo partieolar- 
mente sulla letteratura provenzaleggiante della scuola si- 
ciliana, la seconda suscitando anche tra noi, sebbene in 
meno larga misura, compositori e cantori del genere. Fra 
i più noti trovatori italiani può citarsi quel mantovano 
Sordello che Dante ricorda così affettuosamente in varî 
canti del suo Purgatorio. 

Diverse furono le forme della musica trobadorica, la 
quale si applicò o a canzoni di genere narrativo, come 

È quelle storiche, o a canzoni di tipo descrittivo, come le 
Reverdies, le Aubades, le Pastourelles, o a canzoni di ca- 
. rattere intimo ed amoroso come le Chansons courtoises. 
Altre erano guerresche, come le Sirventesi, o funebri o 
lamentevoli come le Complaintes o di danza come le 
Estampide e i Iondeaux è finalmente, alcune assumevano 
quasi forma drammatica, come le Zensons e i Jeux partis, 
gare di proposte e risposte, mentre altre erano di carat- 

tere religioso. 

Molte di tali musiche ci sono state conservate in pre- 
ziosi codici, dai quali sono state trascritte, sebbene con 
diversi criterî secondo le opinioni dei paleografi musicali, 
aleuni dei quali, come 1’ Aubry, opinano che debbano 
ad esse (scritte in notazione neumatica) applicarsi le re- 
gole della musica mensurale, altri che debbano seguirsi 
quelle della prosodia e della metrica dei testi rivestiti di 
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note, come oggi generalmente si crede, L’Estampida di 
Rambault de Vaqueiras (Kalenda Maja), l’Abaude: Gai- 
té de la tor, la ballata: A l’intrada del temps clar, sono 
tra le più famose canzoni trobadoriche a noi pervenute: 
l’importanza delle quali consiste anche nell’aver sosti 
tuito al ritmo vago e indeciso delle composizioni chiesa- 
stiche un ritmo determinato e sicuro e nel rappresentare 
la prima fioritura della musica profana e monodica di 
fronte all’inveechiata civiltà musicale liturgica. 

Oltre che in Italia, la musica trobadorica passò in 
Spagna, specie nella Catalogna che anch’ oggi si consi- 
dera quasi provenzale (fu tra i più celebri trovatori spa- 
gmuoli Alfonso il Saggio, autore delle Cantigas de Sancta 
Maria) e in Germania, ove i musicisti di questa specie for- 
marono una vera e propria corporazione, detta dei Minne- 
singer alla quale furono ascritti Wolframo di Eschenbach 
e Tannhaiiser, fatti rivivere dal genio del Wagner nel 
l’opera che dal nome di quest’ ultimo s°intitola, 

Altri illustri Minnesinger furono Ulrich de Linche- 
stein, Klingsor, Nitthart, Oswaldo di Wolkenstein e so- 
pra tutti il celebre Walter von Vogelweide. 

Tn generale la musica dei Minnesinger tedeschi si dif- 
ferenzia da quella dei Z'rovatori francesi per la naturale 
diversità della razza e pel diverso grado della civiltà delle 
loro nazioni in quel tempo. Molto maggiori sono nella mu- 
sica dei trovatori l'ispirazione e la grazia, molto più vivo 
il senso melodico, molto più elegante la forma. In quella 
dei Minnesinger è più riflessione e serietà, tono declama- 
torio ed una certa ruvidezza di stile, I Trovatori dànno 
maggiore importanza alla musica, quasi sempre ispirata 
dall’amore, i Minnesinger al soggetto delle poesie, spesso 
ispirate al sentimento della natura o alla ‘devozione con- 
templativa. 

Del resto, generalmente parlando, la produzione tro- 
badorica si riconnette in buona parte ai canti popolari 
da cui attinge o che vuole imitare. Se non che la stessa 
canzone popolare, passando per le mani dei trovatori che 
pure, qual più qual meno, erano artisti, venne a perdere 
la sua ingenua freschezza e si fece talvolta artificiosa e 
studiata. Ma la vera canzone popolare rappresentò effetti- 
vamente in quel tempo l’opposizione al canto chiesastico 
e dette un valido impulso alla musica profana, anzi ad- 
dirittura a tutta la musica nuova, sia perchè v’infuse 
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quel movimento e quella vita che derivano dalla libera e 
schietta ispirazione non vincolata dalla rigidità delle re- 
gole; sia perchè contribuì a far rigettare le antiche tona- 
lità della chiesa e a sostituirvi i due modi maggiore e 
minore sui quali doveva fondarsi tutta l’arte moderna. 

I trovatori, i menestrelli e gli altri musicisti vaga- 
bondi del secolo XITI hanno quindi non lieve importanza 
nella storia della musica: essi sollevarono la musica po- 
polare a dignità d’arte e giovarono, più ch’ essi stessi 
non pensassero, a renderla libera e indipendente dalle pa- 
stoie dei canti chiesastici (*). 

Intanto cominciarono ad eseguirsi alcune rappresenta- 
zioni drammatiche, dette Misteri, che per lo più si svol 
gevano intorno ad argomenti sacri, per quanto talora raf- 
figurati in fogge molto profane. Uno dei più antichi Mi 
steri è quello intitolato: Le vergini savie e le vergini folli, 
del quale un manoscritto del see. XI si trova alla Biblio- 
teca Nazionale di Parigi: tra gli altri si ricordano i 
Profeti di Cristo, la Resurrezione di Daniele, il Pianto 
delle tre Marie, 1 Adamo, la Rappresentazione di Santa 
Uliva, ete. i 

Altre rappresentazioni avevano un misto di sacro e di 
profano come il Jeu Saint Nicolas e le Miracle d'Amis et 
d’Amille: altre addirittura carattere comico ed umoristico 
come La féte de l’ane, le Diableries ete. Nel novero delle 
azioni cantate può in certa guisa rientrare anche il fa- 
moso Jew de Robin et Marion, del quale fu autore il già 
ricordato Adam de la Hale, detto il Gobbo d’Arras, dalla 
città ove era nato nel 1240. Egli aveva vestito l’abito 
ecclesiastico che poi aveva lasciato per prender moglie: 
ma finì per lasciare la moglie e riprender la tonaca, Nel 
1252 accompagnò a Napoli Roberto II d’Artois e in 


(*) Brcx, Die melodien der Troubadowrs, Strassbourg, Tiibner, 
1908. — Ip., La imusigue des Trouwbadowrs, Paris, Laurens. — AUBRY, 
La rythmique musicale des Troubadours et des Trouvères, Paris, 
Champion, 1907. — In., Trouvères et Troubadours, Paris, Alcan, 


1910, — RISTORT, Per la storia musicale dei trovatori provenzali, 
Riv. Mus. It., 1895-96. — SITTARD, Jongleurs und Ministrels, 
1885. — HAGEN, Minnesinger deutsche Liederdichter, Berlin, 
1838-56. — DINAUX, Trouvères, Jongleurs ei Ménestrels. — 


BAHLSEN, A, de la Hale's dramen, Marbourg, Elwert, 1885, — 
COUSSEMAKER, Qeuvres complètes de A. de ta Hale, Paris, Du- 
rand, 1872. — Guy, Le trouvère A. de la Hale. — SESINI, Le 
melodie trobadoriche, Torino, Chiantore, 1942, 
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quella città morì nel 1287. Adam de la Hale è il proto- 
tipo del troviero istruito: egli maneggia con vera abilità 
tanto il verso quanto il discanto. Ha lasciato 33 canzoni, 
rondeaux, mottetti, jeux-partis, tra cui appunto quello di 
Robin e Marion che constando di una successione di scene 
nelle quali ne è svolto l'argomento, sì suole considerare 
come un embrione dell’opera comica francese. Tanto più 
poi, e questo interessa notare, che vi si alternano la reci- 
tazione e le ariette (couplets), il che rimarrà caratteristico 
appunto nell’opera comica della nostra sorella latina. La 
musica è semplice, graziosa e superiore a quella degli altri 
trovatori del tempo: le melodie sono tutte nella misura 
temaria, ma alcune, specie nei movimenti rapidi, possono 
eseguirsi in 6/8. Non si sa se vi fosse accompagnamento, 
mentre nei codici manca ogni segno di armonizzazione: 
ma è presumibile che, soprattutto nelle Danze, entrasse 
qualche strumento. Così ai Misteri e a queste altre rap- 
presentazioni d’indole profana ed a volte anche comica 
si riannodano, almeno în parte, le origini del teatro dram- 
matico e musicale, . 

La musica popolare o popolareggiante continuò a 
svolgersi e a fiorire nel Trecento e nel Quattrocento; ma 
i musicisti vagabondi non erano affatto considerati e sti- 
mati, Nel secolo XIII erano messi al bando dalla Chiesa 
perchè persone immorali e perchè disturbavano il raceo- 
glimento dei fedeli: da codici sassoni e svevi sì rileva 
come fossero tenuti per gentaglia abietta e spregevole. 
Essi allora pensarono di costituirsi in associazioni e così 
ottennero di essere rispettati e anche protetti dalla legge. 
Già dalla fine del Duecento troviamo a Firenze il sodali- 
zio dei Tubatores o Trombetti della Signoria, stipendiati 
dal Comune coll’obbligo di prestar servizio nelle pubbliche 
solennità: poi sorsero le associazioni dei Pifferari, dei So- 
natori di cornette, di bombarde ete. che fiorirono più spe- 
cialmente a Firenze, a Siena, a Pisa, ad Arezzo e che 
furono le antenate delle moderne Bande Comunali. A Pe- 
rugia c’era il sodalizio dei Canterini, pur stipendiati dal 
Comune, che dovevano prestar servizio alle mense dei 
Priori ed in piazza ed altre, pur di cantori, ve ne erano 
in altre città. Queste associazioni da cui derivarono 
le moderne Società Corali, si svilupparono più largamente 
in Austria, in Francia, in Germania. In Austria la cor- 
porazione di S. Niccolò. fondata a Vienna nel 1288, com 


62 CORPORAZIONI MUSICALI - I MEISTERSANGER 


i 


particolari statuti, ebbe così lunga vita da durare fino 
al 1782. 

In Francia si formarono i sodalizi dei Ménétriers che 
avevano a capo.un Re (Rex Ministrorum). Le più celebri 
di queste corporazioni furono quella detta di S. Giuliano, 
della quale il primo Rex fu Giovanni Charmillon e che 
dopo aver durato più secoli e annoverato nel suo seno ce- 
lebri musicisti, si sciolse nel 1773, e quella detta della 
Passione che era formata in massima parte di pellegrini 
reduci di Terra Santa. Anche queste corporazioni rappre- 
sentavano dei Misteri, tramezzati frequentemente da can 
zoni popolari: ed in tali rappresentazioni si debbono ri- 
cercare i principî del teatro francese. 

In Germania poì un’ altra corporazione di musicisti 
si era formata: quella famosissima dei Maestri cantori 
(Meistersinger) pure celebrata dal Wagner nell’opera 
omonima. Per esservi ammessi e per ottenere il relativo 
brevetto o diploma, occorreva saper comporre, accompa- 
gnare e cantare secondo quanto prescriveva una specie 
di regolamento che si chiamava Z'abulatur. I Meistersin- 
ger erano al tempo stesso musicisti e poeti; ma il titolo 
di Maestro non era dato se non a coloro che avessero sa- 
puto inventare nuove melodie e nuovi metri, Alcuni cor- 
rettori (Merker) notavano gli errori commessi sì nella 
poesia che nel canto, e infliggevano punizioni o distribui- 
vano premî. Gli esperimenti si davano tanto nelle oste- 
rie quanto nelle chiese e si dividevano in due parti: il 
canto libero, al quale potevano partecipare anche indivi- 
dui non appartenenti alla corporazione di Meistersinger, 
e il canto principale riservato agli iscritti. Tra i più ri- 
nomati Meistersinger dobbiamo ricordare Enrieo di Mu- 
gelin, Weit Weber, Kanzler, Aufflinger e, sopra tutti, 
Hans Sachs di Norimberga, il calzolaio poeta, che fu al 
tempo stesso musicista di merito anche come ingegnoso 
compositore. 

È chiudiamo questo capitolo col ricordare come ap- 
punto nel secolo XIV si cominciassero ad impiegare nella 
scrittura musicale, oltre ai valori di note già esistenti 
(Conga, brevis ete.) altri valori frazionarî come la fusa 
(1/8, croma) la semi-fusa (1/16, semicroma) e la sub- 
semi-fusa (1/32, biseroma). Ed anche altri progressi fece 
in questo tempo la scienza musicale, tanto che ormai può 
dirsì costituito il vero e proprio contrappunto, che prese 
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il nome dall’essere l’arte, di far concordare nota contro 
nota, cioè punetus contra punctum. Lo studio della mu- 
sica anzi divenne a poco a poco un vero e proprio studio 
matematico e i teorici s’ingolfarono nei più ardui pro- 
blemi, torturandosi in ricerche sottili e stranissime e av- 
volgendosi entro una rete di difficoltà inestricabili, A. volte 
anche si lasciarono andare a certe bizzarrie delle quali 
non si riesce a comprender lo scopo: così, per modo d’e- 
sempio, a disporre le note in foggia di bicchieri, di eroci, 
di ovali, divertendosi poi a studiare i rapporti e a coordi. 
narle nelle più ingegnose ed inutili combinazioni. Ma in- 
tanto dagli studî ed anche dalle amenità dei contrappun- 
tisti d’allora, la scienza musicale traeva singolari van- 
taggi e andava fermandosi su più solida base. Nacque 
quella forma che si designa sotto il nome di Canone, che 
si fonda sulla imitazione, entrando una parte successiva- 
mente all’ altra e imitando quella che la precede: e si 
stabilirono certe regole fondamentali, per le quali la mu- 
sica venne a consolidarsi nella sua parte scientifica. 


sx: 


L'« ars nova florentina » 
e la musica in Italia nei secoli XIV e XV 


Lo sviluppo dell’arte musicale non fu parallelo, ma 
posteriore a quello della letteratura e delle altre arti, pur 
mostrando, a distanza di circa due secoli, le stesse vi- 
cende, 

Costituitasi più tardi e non avendo, come quelle, gli 
vsemplari dell’antichità su cui foggiarsi, ebbo anche più 
tardi i suoi periodi di efflorescenza, onde può dirsi che il 
Uinquecento e il Seicento della musica corrispondono al 
l'recento e al Quattrocento della letteratura ‘e delle arti 
{igurative. 

Che se noi vediamo, eccezionalmente, corrispondere ai 
primi poeti del dolce stil nuovo e ai primitivi pittori, i 
musicisti italiani del Trecento, vediamo però che all’opera 
universale, religiosa e, se così può dirsi, polifonica di 
ante Alighieri corrisponderà nel Cinquecento, )° opera 
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del Palestrina al canto profano, intimo ed individuale 
del Petrarca la monodia secentesca e via discorrendo. 

Fino a non molti anni or sono, della musica italiana 
fiorita nel secolo XIV si sapeva ben poco: ma i nuovi 
studî, la scoperta e l’esame di importantissimi codici 
hanno ormai posto in luce la sua importanza ed hanno 
sopratutto dimostrato come a torto si solesse far comin- 
ciare il periodo dell’arte nuova dalla scuola Fiamminga, 
mentre deve anticiparsi alla scuola Italiana e specialmente 
Fiorentina del secolo XIV e del secolo XV, alla quale 
anzi, come vedremo, attinsero non pochi fiamminghi e che 
alla sua volta, perdette in parte la propria originalità e 
il proprio carattere, quando 1° influsso fiammingo si rese 
predominante in Italia. 

Firenze che, nel secolo XIV era il centro di ogni atti- 
vità intellettuale, fu anche la culla di quella che prese 
appunto ‘il nome di Ars nova florentina, che cominciò 
sul finire del Duecento e si protrasse fino al Quattro- 
cento: ars nova che dall’antiqua si differenzia, sia perchè 
in luogo di fondarsi sul canto fermo, adopera temi libe- 
ramente scelti, sia perchè al canto a più voci (però sol- 
tanto a due o a tre) unisce talora anche quello .ad una 
voce sola, sia perchè usa e le terze e le seste, sia, soprat- 
tutto, perchè, accostandosi al tipo della musica popolare, 
assume andamenti liberi e sciolti, carattere mondano, for- 
me più snelle e vivaci. È vanto dei maestri appartenenti 
alla scuola fiorentina l’aver aperto un primo spiraglio di 
luce nelle tenebre che gravavano su l’arte musicale del 
medio evo, l’ aver intuito il bisogno di renderla espres- 
siva ed umana, l’aver contribuito a liberarla dalle pastoie 
dottrinali e scolastiche. Con loro quindi la musica prese 
nuovi atteggiamenti, e veramente conformi al genio ita- 
liano; chè nelle Ballate, nelle Caccie, nelle Canzoni, nei 
Rondelli, nei Mandriali di quei vecchi maestri spirano 
una grazia, una freschezza di sentimento, una libertà di 
creazione melodica che ben corrispondono al carattere e 
alle tendenze della nostra nazione oltre che alle condi- 
zioni di quei tempi, în cui fiorirono la democrazia e le 
libertà comunali. 

Tra i progressi compiuti dalla musica in quel tempo 
per virtù della scuola fiorentina sono da notare, da un 
lato, la cessazione delle orribili dissonanze antitonali dei 
discantisti, dall’altro un più naturale e ritmico anda- 
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mento della melodia, ottenuto anche coll’ uso dei piccoli 
valori di note. Il che non toglie che la scienza musicale, 
la quale, come sappiamo, faceva parte del Quadrivio, 
avesse anche în Italia profondi e dotti cultori, come, oltre 
ai già ricordati Marchetto da Padova, Franchino Gafurio 
e Pietro Aaron, Filippo da Caserta, Ludovico Pogliani, 
Francesco Landino e varî altri. Onde se il Riemann; pur 
non potendo disconoscere 1’ importanza della scuola ita- 
liana di quel tempo, non si decide a porla innanzi a quella 
fiamminga, più francamente e giustamente il Combarieu 
dichiara provato che l’educazione musicale dei paesi la- 
tini non si è fatta, come fu troppo spesso affermato, in 
seguito agli insegnamenti degli Olandesi. 

In Italia, fino dal Trecento la musica si provò a rive» 
stire le grandi canzoni dei grandi poeti, come dimostra 
quel passo del Purgatorio dantesco in cui il poeta invita 
lasella a ripetergli cantando la canzone del Convivio 


Amor che nella mente mi ragiona 


alla quale il musicista aveva in vita posto le note e come 
resulta da quanto attestano ne’ lor novellieri Giovanni 
Fiorentino e il Boccaccio. Ma ben presto, come nota il 
Sardueci (*), sottentrò al sentimento del grande quello 
del grazioso, del fino, del piccolo: e così nella musica 
profana si amarono i madrigali e le cobbole, le canzo- 
nette e i rondelli (*). 

In quel tempo la musica cercava di barcamenarsi alla 
meglio tra ?1 sacro e il profano: s” inebriava, come dipinge 
con belle parole il Carducci, un cotal poco dell'aria aperta, 
tastava le Delle villane e dicea fioretti alle gentildonne, 
ballonzolava per le piazze, per le sale e per le corti, ma 
studiavasi poi di essere a tempo per ritornar la sera divo- 
tamente in chiesa a dir compieta. 

Alcuni codici ci mostrano qual fosse il repertorio mu- 
icale di-«quello che il Carducci chiamò il mondo elegante 
italiano del secolo XIV: e i principali di tali codici sono 


(1) Carpucci, Musica e poesia nel mondo elegante italiano del 
scolo XIVin Studî Letterari, Livorno, Vigo, 1874. 

(2) V. anche: CAPPELLI, Ballate, rispetti d'amore e poesie varie 
tvatte da codici musicali dei secoli XIV, XY e XT1, Modena; Cap- 
polli, 1866 e Poesie musicali dei secoli XIV, XV e XVI, Bolo- 
ana, Romagnoli, 1868. — WOLF, Torenz in der musilegeschiehte. 
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il Modenese, il Parigino, il Panciatichiano 26 e, più im 
portante di tutti, il Laurenziano 87, conosciuto, sotto il 
nome di codice dello Squarcialupi, perchè appartenuto a 
questo celebrato organista. I più insigni tra i compositori 
di cui questi codici accolgono le musiche sono Andrea, 
Giovanni e Lorenzo da Firenze, Bartolo e Gherardello pur 
da Firenze, Jacopo da Bologna, Filippotto da Caserta, 
Vincenzo da Imola, Nicolò da Perugia, Donato da Firenze, 
Paolo tenorista da Firenze, Guglielmo di Francia (Ma- 
rhault), e, più illustre di tutti, Y'rancesco Landino (1325. 
1397) detto anche Francesco degli organi o Il cieco degli 
organi, musico teorico e pratico, mirabil cosa a dire! come 
esclamava Giovanni da Prato e del quale Coluccio Salu- 
tati scriveva: glorioso nome alla città nostra e lume alla 
chiesa fiorentina proviene da questo cieco! Ebbe tal fama 
che recatosi per una gara a Venezia, il re di Cipro, Pietro 
il Grande, volle coronarlo d’ alloro. Abilissimo nel suono 
dell’organo e, malgrado la sua cecità, nello scomporre e 
nel ricomporre il complicato strumento, inventore anche 
di un altro strumento detto Sirena delle Sirene, ricercatis- 
simo ‘nei ritrovi dell’alta società e nelle liete brigate, 
come molti cronisti e novellieri ci attestano, Francesco 
Landino fu compositore insigne, tanto nel genere saero 
quanto in quello profano, e seppe infondere nelle sue com- 
posizioni una grazia, una snellezza ed un’agilità di forme 
che, relativamente alle condizioni dell’arte in quel tempo, 
sono veramente ammirevoli,' 

Nel suo Dizionario della musica il Riemann disse che 
di Francesco Landino si conoscono soltanto poche canzoni, 
evidentemente egli ignorava che il Codice Laurenziano ne 
contiene ben 146 e che altre molte se ne trovano nel Codice 
Panciatichiano. 

In generale, le composizioni di questi maestri italiani 
hanno originalità d’ispirazione e libertà di forma: sono 
ricche di gorgheggi, di vocalizzi, tanto che, sembrando 
talora superiori alla possibilità di un cantore, fu ‘supposto 
che una parte ne fosse affidata a qualche strumento ma la 
questione, per ora, non è risoluta (*). Di questi nostri an- 


(?) Molte di rali composizioni furono riprodotte e trascritte 
dal Woxr, nella sua Geschichte der mensural notation von 1250- 
1460. Leipzig, 1904, e dal Pirrovta in Il Sacchetti e la tecnica 
musicale del Trecento italiano, Firenze, Sansoni, 1935, V. anche 
EuLinwooD, The qvorks of Francesco Landino, Cambridge, 1925 
e APELL WiuLi, Notation of poliphonie Music 900-1600. 
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tichi maestri dice il Combarieu che non sì restrinsero, 
come nella scuola francese, a fare del contrappunto sopra 
un tema dato, sopra un tenor più o meno astratto e privo 
d’ espressione; ma che furono dei melodisti che inventano 
e pensano in musica, che fanno coì suoni e coi ritmi dei 
quadretti di genere che, per î contemporanei, erano, natu- 
ralmente, dei grandi quadri. Le ballate, i madrigali, le 
canzoni, i rondelli, le caccie (di tipo imitativo e in forma 
spesso di canone) sono i principali generi di composizione 
in uso a quel tempo. Tra le caccie (1), nelle quali più spe- 
cialmente si rivela la fusione fra la spontaneità del pen 
siero e la sicurezza della tecnica, aleune ve ne sono che 
dimostrano come quei maestri nulla avessero da invidiare 
alla dottrina dei fiamminghi e come li superassero per ge 
nialità e ispirazione, 

Nel parlare del Codice Laurenziano 87 abbiamo ae 
connato Antonio Squarcialupi (1416-1480). Aggiungia- 
mo ora che fu organista in Santa Maria del Fiore, fu 
addetto alla casa dei Medici sotto il Magnifico e godè di 
tal fama che «consta essersi mossi a posta musici insim 
dall'Inghilterra e dall’estremo settentrione, passando il 
mare, per diletto di sentirlo cantare, mell’istesso modo che 
i popoli di Gade.... vennero a Roma per ww simil desiderio 
di veder Livio «istorico (2) >. Per la sua tomba serissero 
un epitaffio latino in versi Angiolo Poliziano ed uno in 
prosa Lorenzo de’ Medici che dice aver egli aggiunto 
alle Grazie come quanta sorella la Musica. 

Però nel secolo XV la musica nostra assume un diverso 
indirizzo, sia pei mutamenti avvenuti nell’ordine sociale 
e politico colla supremazia di alcune famiglie avviantisi 
alla coriquista del principato, sia per le tendenze provocate 
dall’iniziarsi di quél periodo che è conosciuto sotto il nome 
di Rinascimento, sia e più per l’influsso esercitato dal- 
l’arte fiamminga che si andava diffondendo in Italia. La 
nostra pura e schietta canzone perde la sua spontanea e 
melodica freschezza di origine popolare; e l’ammirazione 
per le composizioni a più voci di carattere contrappunti- 
stico fa in parte deviare la musica nazionale dalla sua 
strada, per quanto serbi ancora quel modus italicorum 


(®) Morocco, Fourcent Century Italian Cacce, 
(3) DeL MIGLIORE, l'irenze illustrata. 
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di cui parla Prosdocimo De Beldemandis. Così le due cor- 
renti si urtano e lottano fra loro: nè vuolsi disconoscere 
come per questi contatti l’arte italiana sì fortificasse dal 
lato della sua struttura e come quella fiamminga si rad- 
dolcisse e vivificasse nel suo contenuto, 

Una forma speciale e caratteristica fu allora, in Ita- 
lia, la Lauda: la quale può dirsi la forma popolare del 
canto sacro ed è essenzialmente melodica, per quanto an- 
che a più voci, assumendo, come dice l’Alaleona (A) Da- 
spetto di un’aria armonizzata. Si comprende come dovesse 
fiorire in un tempo in cui il sentimento religioso era tanto 
sviluppato, in cui anche erano tanto diffusi il fanatismo 
e le superstizioni, in cui le Confraternite dei Battuti, dei 
Flagellanti, dei Disciplinati è altre simili percorrevano li- 
taniando le vie e s’impovevano mortificazioni e cilizî. 

La Lauda fu in origine una poesia cantata sopra un’a- 
ria che si ripeteva di strofa in strofa e, discostandosi 
dalle tonalità gregoriane, andò sempre più affermando 
quelle moderne: ebbe chiarezza melodica e semplicissima 
armonizzazione vocale. Alcune, specie quelle che canta- 
vano in Firenze le confraternite dei Laudesi, risalgono an- 
che al secolo XIV, come quella della Trinità beata, la Lay- 
da dei morti, la Lauda della Vergine Maria e altre an- 
cora: sono del secolo XV quelle della Passione e dell’An- 
nunciazione, la Lauda a-Gesù, il Dialogo fra un’anima pia 
ela Vergine e molte altre. Ma sulla Lauda dovremo ritor- 
nare per dire de’ suoi ulteriori sviluppi e della forma che 
ne derivò, l’Oratorio. Quì ricordiamo come accanto ad 
essa fiorissero in quel tempo in Italia le forme profane 
degli Strambotti, delle Canzonette, delle Villanelle, delle 
Frottole, diverse dalla Lauda più per il testo che per l’in- 
dole della musica: e poniamo in rilievo, ricordando le pa- 
role del compianto Oscar Chilesotti, come tali forme, e 
in particolare le Frottole, non provenissero dalla scuola 
fiamminga e come appariscano quali primi tentativi di 
quella musica scientifico-popolare che poi tanto doveva 
svilupparsi per opera del genio italiano. 


(4) ALALEONA, Le laudi spirituali italiane etc., in Riv. Mus, 
It. XVI (1909), e Studî su l'Oratorio musicale in Italia, To- 
rino, Bocca, 1908; LIUuzzi, La Lauda e i primordi della me- 
lodia italiana, Roma, 1935. à 
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I Fiamminghi. 


11 secolo XIV aveva iniziato pei Paesi Bassi un’éra 
li civiltà e di progressi in tutti i rami dell’attività umana; 
Come da un Jato fiorivano le industrie e i commerci, così, 
(all’altro, furono tenute in onore le arti, specie la pittura 
è la musica, E alla musica i Fiamminghi dettero opera 
così intelligente e feconda, che le loro scuole contribui- 
rono grandemente allo sviluppo dell’arte nuova e rimasero 

emorabili nella sua storia, 

Essi possedevano molto vivo il sentimento della collet- 
tività e di questo fu espressione la loro musica polifonica. 
I] più antico monumento a nci pervenutone è la Messa 
dl Tournai (1350) a tre voci, corretvamente condotta, Ma 
il primo grande musicista fiammingo di cui, dopo il vec- 
chio Enrico di Zeelandia, si trova fatta menzione è Gu- 
glielmo Dufay (1400-1474) per lungo tempo maestro a 

Pietro in Roma e cantore della Basilica Pontificia, ove 
i abbeverò alle fonti dell’arte italiana (*). Le sue com- 
posizioni, tra le quali sono notevoli un Camone a sei voci, 
un Benedictus, varie Messe e la prima strofa della Can- 
vone del Petrarca Vergine bella che di sol vestita, se- 
gnano, come quelle di altri Fiamminghi, il passaggio tra 
l'arte medievale e quella nuova italiana che fu poi illu. 
itrata e condotta alla sua perfezione dal gran Palestrina. 
Wgli dette alla composizione musicale una più regolare 
atruttura, una forma più corretta, e fu tra i primi a cer- 
enre la corrispondenza tra la musica e le parole, punto 
principalissimo dell’arte nuova e sogno vagheggiato, ten- 
tato, sforzato, a volte quasi raggiunto, a volte erronea- 
mente sorpassato, di tutti i più grandi compositori di mu- 
nica applicata alle parole. 

Certo ebbe grande importanza nella storia dell’arte 
l'opera iniziata dalla scuola fiamminga, la quale pose le 
fondamenta degli edificî musicali che dovevan poi sorgere. 


(3) V. SrAInERrR, Dufay and his contemporaries, London, No- 
vello, 1890. — HABERL, W. du Fay, Berlin, 1885. 
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Se non che, verso il secolo XV, l’abuso dello stile contrap: 
puntistico, divenuto sempre più intricato e complicato, 
condusse i Fiamminghi a stranezze che addirittura imbar- 
barirono l’arte. Nominati di passaggio, tra i compositori 
fiamminghi, il Busnois, il Binchois, il Fauques, il Bros- 
sart, ricorderemo ora un altro musicista che fu tenuto 
come il vero fondatore della scuola fiamminga, Ockenheim 
od Ocheghem (ce. 1420-c. 1495) (*). Mentre l’arte dei pri 
mi compositori fiamminghi ci appare quasi impersonale e 
tagliata tutta secondo lo stesso sistema, l’Ockeghem pre- 
senta un tipo suo originale che ne determina l’individua- 
lità. Pu inoltre teorico dottissimo, Egli perfezionò la forma 
della imitazione, che peraltro andò complicando così ca- 
priceiosamente da eadere nell’enigmatico e nell’artificioso, 
come nella Messa ad omne tonuwn, nel Garritus a 36 voci, 
in composizioni da potersi leggere anche alla rovescia, 0 
senza pause ete, L’Ockeghem fu altresì insegnante rino- 
matissimo «e dalla sua scuola uscirono allievi di molta 
fama, tra cui il celebre Tosquin Des Prez. Altro musicista 
fiammingo degno di esser qui ricordato fu Giovanni Ob- 
recht (1440-1505) che ebbe, tra le altre glorie, quella di 
essere stato maestro ad Erasmo di Rotterdam. Fu com- 
positore di straordinaria fecondità, tanto che le eronache 
dicono che lo spazio di una notte gli bastasse per com- 
porre una Messa (*). 

Ma il più grande dei compositori fiamminghi fu senza 
dubbio Iosquin Des-Prez (1450-1521), il quale veramente 
iniziò il movimento dell’arte verso quei nuovi ideali che 
più tardi dovevano esser raggiunti dal Palestrina (*). 
Con lui, che pur venne e stette lungamente in Italia, il sen- 
timento comincia a introdursi nella musica e l’arte viene 
trasformandosi. Egli anima e avviva le vecchie e fredde 
formule scolastiche collo slancio del suo genio inventivo, 
colla freschezza delle sue ispirazioni; sotto le sue mani 
l’arido contrappunto si raddolcisce e si piega all’espres- 
sione dei sentimenti: una grande maestà ed una viva 
genialità splendono nelle opere sue; e quindi ben sì com- 


(1) V. BRENET, Jean de Ockeghem, in Bulletin de la Société 
de l’histoire de Paris et de VIle de France, t. XX, 1893. 

(3) GomBosi, Jacob Obrecht, Leipzig, Breitkopf e Hartel. 

(®) MENIL (DE), Josquin Des-Prez, Paris, 1897. V. la Rac- 
colta delle sue composizioni a cura di A. SMITERS. 
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prende come si annoveri a buon dritto tra i novatori del. 
l’arte e come fino dal tempo suo godesse di una celebrità 
eccezionale. Cantore nella Cappella di Sisto IV, alla corte 
di Ercole di Ferrara e a quella di Luigi XII, ebbe Tosquin 
una popolarità straordinaria, ad aumentare la quale si ag- 
giungeva la vivacità del suo carattere motteggiatore e 
scherzevole. Tra gli aneddoti che di lui si raccontano ri- 
corderemo questo soltanto: che raccomandandosi egli per 
certi favori ad altissimo personaggio veneziano e aven- 
dogli questi risposto: lassa fare a mi, Josquin, trovò in 
queste parole, per analogia, le note la sol fa re mi e su 
questo tema scrisse una Messa. Ma tardando ancora colui 
n mantenere l'impegno, Josquin gli rinfrescò la memo- 
ria con un mottetto: Memor esto verbi tui! 

Durante il pontificato di Leone X ebbe onori gran- 
dissimi; fu celebrato da varî scrittori e di lui parlarono 
tra gli altri il Folengo, e Baldassar Castiglione nel suo 
Cortegiano. Il Baini nella sua Vita di Palestrina par- 
lando di Iosquin e della rinomanza che invita sodette, 
dice: «Im breve tempo colle sue nuove produzioni di- 
venne 1’ idolo dell’ Europa, Nessun altro è più tollerato: 
nulla è bello se non è opera di Tosquin, solo Tosquin è 
cantato in ogni cappella della Cristianità. Non si ode 
che Tosquin in Italia, nessun altro in Francia, in Ger- 
mania, nelle Fiandre, in Ungheria, in Tspagna: Tosquin 
è Tosquin solo ». E Lutero diceva: «Gli altri musicisti 
fanno quel che possono colle note: Tosquin ne fa quel 
che vuole». Sono rimasti celebri un suo Aliserere e una 
ua dolcissima Ave Maria. 

Fu questo compositore ugualmente valente nel genere 
vrave e severo ed in quello brillante: ebbe genio inven- 
tivo e trovò o sviluppò procedimenti e forme che più 
(ardi fruttificarono e vennero largamente applicate, Per- 
ciò Iosquin Des-Prez occupa un posto importante nella 
torin della musica: e se, oscurato dalla maggior gloria 
logli immediati suoi successori, non gode più quella 
immensa fama e popolarità di cui godè in vita, è do- 
voroso che la storia ripari in parte all’ ingiusto oblìo 
v renda onore al suo mome. 

Molti altri musicisti fiamminghi o contemporanei 
o allievi di Iosquin, meritano di esser qui ricordati. Così 
Wnvico Isaac, (e. 1450-1517) detto Arrigo Tedesco che, 
nuestro di cappella a Firenze, pose in musica varie poe- 
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sie e canti carnascialeschi di Lorenzo De-Medici: Gar- 
nier, Brumel, Arcadelt, Pierre de la Rue, Adrien Petit 
(detto Coclico), Gombert, Clemens non papa, John Mu- 
ton, contrappuntista abilissimo e maestro di Willaert, 
Genet Carpentras, il quale pose in musica le Lamenta- 
zioni di Geremia, lavoro che piacque tanto a Leone X, 
da fargli nominare il Genet vescovo e legato in Francia 
con speciale missione. E celebre fu sopra gli altri il già 
ricordato Giovanni Tinctoris (1446-1511) che recatosi 
a Napoli per invito del Re Ferdinando d’Aragona vi 
fondò, si può dire, la scuola napoletana. Fu compositore 
di molto merito, oltre che teorico e letterato (1). Scrisse, 
tra l’altro, una messa a 5 voci, nota sotto ii titolo di 
Messe de l'homme armé, a causa del disegno che ne orna 
il frontespizio, e molti altri lavori di singolare impor- 
tanza (3). 

La scuola franco-fiamminga produsse anche succes- 
sivamente musicisti di grande valore che giova ricordare 
fin d’ora. Clemente Jannequin tra gli altri merita spe- 
ciale ricordo pel metodo nuovo con eni seppe trattare le 
voci e pei suoi esperimenti (a vero dire già prima ini- 
ziati dai maestri fiorentini del secolo XIV) intorno alla 
musica imitativa. Serisse varie canzoni corali, molte in- 
vengioni musicali a 4 e 5 voci, i Cris de Paris e un 
coro di genere descrittivo intitolato: La battaglia di 
Marignano. 

Altro celebre compositore della scuola franco-belga fu 
Claudio Goudimel (1505-1572), scrittore di salmi e mot- 
tetti, che tra l’altro, pose in musica alcune odi di Ora- 
zio. Egli fu, come Ugonotto, una vittima della famosa 
Notte di S. Bartolommeo. 

Nominiamo pure fin d’ora Adriano Willaert fondatore 
della scuola di Venezia, e Cipriano De Rore uno dei pri- 
missimi e dei migliori scrittori di madrigali: di loro dovre- 
mo tornare ad oceuparci più tardi. Altro compositore fiam- 
mingo degli ultimi tempi fu filippo di Mons, che venuto 
in Italia verso il 1561, scrisse messe, mottetti, madrigali 


(1) PANNAIN, La Teoria musicale di J. T'inctoris, Nupoli, 
1913. 

(?) Anche parecchi altri e Fiamminghi e Italiani (tra cui lo 
stesso Palestrina) composero messe sul motivo della canzonetta 
dell'ITomme armmé, come su quelli di altre eanzoni molto profane, 
quali Bon femps, Madame faites-moi savoir, ete. 
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e musicò le poesie del Ronsard. La bella schiera si chiude 
finalmente col nome glorioso di Orlando di Lasso 0 
Roland de Lattre, nato a Mons, credesi nel 1532, e 
morto nel 1594. 

Orlando di Lasso, il principe dei musicisti, la femice 
del tempo, come veniva chiamato, e che ebbe seritto 
sulla tomba il verso: 


Hic ille est Lassus, lassum qui reereat orbem, 


venne condotto in Ttalia da Ferdinando Gonzaga e fu 
per qualche tempo maestro di Cappella in S. Giovanni 
Laterano. Peregrinò poi per 1’ Inghilterra e la Francia, 
è finalmente si ridusse a Monaco di Baviera chiama» 
tovi dal duca Alberto il Generoso, che 1’ ebbe tarissimo 
e trattenutovi, dopo la morte di lui, dal suecessore Gu 
slielmo II il Pio, che molto lo protesse. La sua vita, 
assai avventurosa, fu tutta una serie di trionfi e di 
onori: e il suo nome è stato nella storia collocato se 
non accanto, almeno immediatamente sotto a quello del 
Palestrina. 

Nella musica religiosa e specisilmente nei suoi mot- 
tetti fu sommo: perchè seppe congiungere il sentimento 
più ardente alla austerità più severa. Ebbe poi fantasia 
vivace e spigliata, che rivelò nelle sue composizioni d’in- 
dole profana, come i madrigali e le villanelle. La musica 
(lel Lasso è melodiosa e drammatica, chiara e dottissima. 
In lui appare l’uomo del Rinascimento che pure ane- 
lando a Dio ama la natura e sente di posare i piedi so- 
pra la terra. Si dice che Orlando di Lasso sia stato il 
orimo a adoprare nella musica le indicazioni del movi- 
mento secondo le parole italiane, adagio, allegro, mo- 
derato, ete. Le sue composizioni furono numerosissime e 
tutte degne di un vero ed altissimo ingegno (35 


(9) Vedi Rizcer, In onore del duca Alberto V di Baviera e del 
vo governo interno. — SANDESRGNR, Contributo alla storia della 
(appella Reale di Baviera solto 0. di L., Lipsia, 1894-95 e: Or- 
lando di Lasso, in Riv. Mus. It. I, fase. IV. — Baumker 0. de 


L,assus, Friburg, 1878. — Van peN BorrEen, Orlande de Lassus, 
Varis, Alcan, 1920 (con bibliografia), — MANTOVANI, 0. di Lasso, 
Milano, Ricordi, 1895. — CaAsImirI, 0. di Lasso, Roma, Psalte- 


rium, 1920 e le opere sul Lasso di Bonn {Miinchen, Lindaner, 
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Ottaviano Petrucci - Lutero e la Riforma 
Le scuole tedesca, inglese, spagnuola, 


A favorire pertanto la diffusione della musica era 
intervenuta la scoperta della stampa, che dopo i tentativi 
dello Scoto. Ottaviano de’ Petrueci di Fossombrone adattò, 
vincendo gravissime difficoltà, aì caratteri musicali. 

Pare che il primo libro da lui pubblicato nel 1501 
fosse quello che s’intitola Harmonicae musices Odhe- 
caton; seguirono poi a questa numerosissime altre pub- 
blicazioni, specie delle opere dei compositori fiammin- 
ghi, tutte mirabili per bellezza, nitidezza, e precisione. 
Sono tra queste i Canti B, Canti €, un libro di Mottetti, 
varî di Messe e finalmente le Frottole, contenenti la mu- 
sica e i capoversi di canzoni italiane, Di queste sono an- 
che, per lo più, italiani gli autori; i quali trattano sog- 
getti profani e rivestono di musica poesie di insigni poeti 
e segnatamente di Irancesco Petrarca, Le edizioni del 
Petrucci sono stampate a caratteri mobili e recano se- 
parate le parti delle varie voci, non usandosi ancora le 
partiture. 

Ottaviano de’ ‘Petrucci ottenne dal Consiglio della 
Repubblica Veneta un privilegio per la sua invenzione, 
privilegio che doveva durare 20 anni. Ma le vicende po- 
litiche di quei tempi, le guerre e le sommosse cui andò 
soggetta l’Italia impedirono alla sua industria di pro- 
sperare, e il Petrueci morì povero, il 7 di maggio del 
1539, È agevole intendere quanto vantaggio sia prove- 
nuto dalla sua invenzione al diffondersi della cultura 
musicale, e come quindi il Petrucci debba annoverarsi tra 
i benemeriti dell’arte (*). 


1887). — Drctsve (Mons. Loret, 1894), — DeLmortE (Paris, Priquet). 
— Desroucnrs (Miinchen). — Marmieu (Mons. Pierart, 1860). — V. 
anche VAN DER STRAETEN. La musique ava Paîs-Bas avant le XIV 
siècle, Bruxelles, Trieg, 1867-80. — KiesewetTER, Veber die Ver- 
dienst der Niederlander, 1826. — Firis, Les musiciens belges, Bru- 
xelles, Jamar. 

(1) V. ScumIp, Ottaviano Petrucci da Fossombrone, Vienna, 1845. 
— VERNARECOI, Ottaviano Petrucci da Fossombrone, Bologna, 1882 
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Dopo di lui sorsero altri editori di musica, quali 1° An- 
tico, il Gardane e poi il Dorico, il Mascardi, i Giunte, il 
Vincenti, 1'Amadino, il Marescotti; in Francia \'Hautin, 
l'Attaignant e più tardi il Ballard, e in Germania 1°0e- 
glin che pubblicò varie opere nel 1507, 

Un altro avvenimento influiva frattanto sulle sorti 
e sull’indirizzo della musica: la riforma religiosa ope- 
rata da Martin Lutero (1483-1546) il quale ad ottenere 
il suo intento si valse oltre che dei libri o delle prediche, 
dell’arte del canto, cd essendo musicista egli stesso, si 
servì della musica come di un’arme. Già prima di lui 
Giovanni Huss e i fratelli Moravi avevano cominciato 
a diffondere il gusto «lella musica popolare: Lutero si 
adoprò a propagarla e ad introdurne lo stile nella musica 
sacra, togliendone quel che di vago, d’indefinito che aveva 
nell’arte cattolica e rendendola più subiettiva, più pas 
sionata, più umana. Aiutato dal compositore Walter, 
Martin Lutero dette unità alla musica popolare germa- 
nica e sviluppò il Corale, da cui può dirsi che la musica 
veramente tedesca derivi. Il famoso Ein fest Burg (del 
quale si valse Giacomo Meyerbeer negli Ugonotti) ap- 
parve quasi un segnacolo di riscossa, un grido di sfida 
lanciato contro la Chiesa romana, tanto che fu chiamato 
la Marsigliese della Riforma. Non sì sa veramente con 
certezza di quante e quali composizioni musicali sia stato 
autore Lutero: ma esistono alcune collezioni di canti 
luterani forse in parte composti da lui, in parte da altri. 
Poichè egli ebbe nell’opera sua collaboratori e continua- 
tori efficaci, come oltre al già citato Walter, 1°Hausmann, 
il Senfl, Giovanni Eecard, Michael Praetorius, il Calvisio, 
Leone Hassler, l’Osiander ed altri. Di più la rivoluzione 
musicale iniziata da lui insieme con quella religiosa sì 
compì successivamente, al pari di questa, in Inghilterra 
ed in Francia, là per opera di Enrico VIII, qua per 
opera di Calvino e dei suoi seguaci. 

Prima di lasciar la Germania dobbiam ricordare come 
dall'epoca della Riforma essa prendesse parte attiva al 
movimento musicale, per quanto risentisse per molto tem- 
po gli influssi dell’arte straniera, e segnatamente del- 
l’arte italiana. Ma il numero dei compositori tedeschi 
0he scrissero tra il XV e il XVI secolo è tale, che non 
i può trascurare di ricordare almeno i principali musi. 
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cisti del tempo, come Gumpelzheimer, Froschius, Lusci- 
nius, Glareanus, Schulz, Hofheimer, Virdung, autore di 
un importante trattato De musica. 

In Inghilterra fino dal secolo VII aleuni missionari 
del Papa avevano, come già dicemmo, recato il Canto 
Gregoriano. Quindi per un lungo periodo di tem- 
po, manca quasi ogni notizia della musica inglese: 
la quale solo verso il 1400 dette nuovo segno di vita con 
John Dunstaple reputato come un caposcuola, dal quale 
sarebbero derivati gli stessi Fiamminghi e segnatamente 
il Busnois e l’Ockeghem che, secondo quanto riferisce 
il Tinetoris, si vantavano di averlo avuto a maestro. Molti 
opinano che anche il Dufay, il Binchois ed altri si sieno 
formati nello studio delle opere sue. E può darsi. Certo 
è pertanto che il Dunstaple, alla sua volta, si era formato 
alla scuola italiana e che in Italia aveva trascorso gran 
tempo: tanto che la maggior parte dei manoscritti delle 
sue opere si trovano nelle Biblioteche di Bologna, di Ro- 
ma, di Modena, E poi, il suo modo di trattare il discanto 
cui assegna la parte cantabile, mentre le altre accom- 
pagnano, dimostra la sua derivazione dalla seuola ita 
liana. En cela, dice il Combarieu, Dunstaple se ratta 
cherait aux Italiens. AA ogni modo, egli fu un polifo 
nista di molto valore e produsse composizioni di pregio 
notevole. Di poca importanza furono gli immediati suoi 
successori: mentre più tardi si dedicarono con onore al 
genere madrigalesco Thomas Morley, John Dowland ed 
altri e mentre fioriva in Inghilterra \Varte virginalistica 
di cui faremo cenno a suo tempo. Quanto alla musica di 
quelle così dette Maschere (specie di spettacolo tra il 
drammatico e il coreografico, simile ai Festspiele tede- 
schi) ch’ebbero tanta voga in Inghilterra tra il se- 
colo XV e il XVI, essa fu scritta quasi sempre da ita- 
liani, quali i Ferabosco e il Laniere. Riparleremo a suo 
luogo della musica inglese nel secolo XVII. 

Nè a questo punto deve dimenticarsi Ja Spagna che 
ebbe un passato musicale luminosissimo. Già abbiamo 
fatto cenno di alcuni trattatisti spagnuoli, da Isidoro di 
Siviglia a Ramis de Pareja e abbiamo ricordato le Can- 
tigas del Re trovatore, Alfonso il Saggio. Citiamo ora 
Juan de la Encina che colle sue Ecloghe dialogate dette 
inizio al teatro spagnuolo, l’Escobedo compositore, can- 
tore a Roma e teorico, il Vasquez, il Ribera, il Tapia, 
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che, recatosi a Napoli, vi fondò il primo conservatorio, 
quello di S. Maria di Loreto. E veniamo senz'altro ai più 
grandi, 

Cristoforo Morales di Siviglia (1512-1553), fu tta i 
primi insigni predecessori del Palestrina e mostrò nelle 
sue composizioni ricchezza di invenzione ed elevatezza 
di stile. Dimorò anche a Roma, sotto Paolo III Farnese 
e fu poi maestro di cappella alla cattedrale di Toledo. 
Pubblicò Messe, Lamentazioni, Magnificat, Mottetti, tra 
cui quello Emendemus in melius che è considerato come 
il suo capolavoro. Nella storia della musica spagnola ha 
posto di iniziatore. 

Lo segue Francesco Guerrero, pur di Siviglia, suo al- 
lievo (1528-1599) maestro di cappella in patria e fuori, 
che fece pellegrinaggi in Terra Santa ed ebbe familiarità 
coll’imperatore Carlo V di cui si dice scrivesse le com- 
posizioni. Musicista sereno, dotto, equilibrato, sicuro, la- 
sciò molte opere tanto nel genere sacro (ILesse, Passioni, 
Canti a Maria ete.) quanto nel genere profano (Vailan- 
cicos, Canzonette ete.). 

Allo stesso periodo appartieno Antonio De Cabezon 
(1510-1566) organista di Carlo V e di Filippo, II, so- 
prannominato il Bach spagnuolo. Viaggiò le Piandre, 
l'Inghilterra, l’Italia. Bra cieco e primeggiava nell’im- 
provvisare sull’organo. Nelle sue musiche strumentali 
sono i germi della polifonia moderna, sotto l’aspetto sin- 
fonico. Anche il fratello Giovanni e uno dei figli, Fer- 
nando, furono buoni musicisti, come buoni musicisti del 
tempo furono il Pedreja, Diego del Castilo, il Martinez 
ed altri. . x 

Ma il più grande di tutti fu Ludovico da Victoria, 
nato verso il 1548, forse allievo di Morales e di Hsco- 
bedo, venuto a Roma nel 1573 quale maestro al Collegio 
Germanico e poi direttore della Cappella nella Chiesa di 
S. Apollinare. È oggi accertato che morì nel 1611, Nelle 
Messe, negli Inni (che primo musicò per intero) nei 
Cantici, in ogni sua opera, egli rivela una personalità 
forte e complessa, la quale, sebbene influenzata nella for- 
ma e nella tecnica dall'arte Palestriniana, conserva ori- 
ginalità di pensiero e carattere nazionale, per certa calda 
eloquenza e per certa vivezza di colorito che fa ripen- 
snro al Murillo e al Velasquez. La maggior parte delle 
«ue opere fu pubblicata in Italia. 
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Ai quattro grandi musicisti spagnuoli di questo pe- 
riodo, Morales, Guerrero, Cabezon e Victoria, seguono 
varî minori, quali Navarro, Velasco, Camargo, Flecha, 
madrigalista notevole, Iobledo, Fragmengo ete. A ca- 

- vallo tra i due secoli XVI e XVII sta Comés, luminare 
della scuola di Valenza, organista e compositore cele- 
brato. Fra i trattatisti, oltre ai già citati, sono da ri- 
cordare Salinas, Ortiz, Escobar; Duran, Dal Ero ete. 

Fu questo il periodo luminoso della musica in Spa- 
gna, ove poi decadde per non più rialzarsi fino all’epoca 
nostra (*). 


8 XIII. 


L'oratorio. 


Al cenno che abbiamo fatto intorno alla Lauda dob- 
biamo ora aggiungere ch’ essa, dopo il 1500, prese nuovo 
sviluppo e subì notevoli trasformazioni. Da lirica muta- 
tasi in narrativa, presto divenne dialogica e, per conse- 
guenza, drammatica, dando così origine ad una nuova 
forma d’arte che, dal luogo dove si eseguiva, prese il 
nome poi di Oratorio. Alla storia della Lauda e del- 
l’Oratorio è congiunto il nome di 8. Filippo Neri (1515- 
1595) che ne fu l’iniziatore ed il propagatore attivis- 
simo. Uomo pratico e conoscitore degli uomini, egli com- 
prese quanto gli sarebbe giovato attirare le genti alle 

| i sacre funzioni con divertimenti sacri, neì quali la mu- 
sica avesse parte importante, E cominciò a far cantare 

le Laude negli Oratorî da lui istituiti, prima in S. Gi- 

rolamo, poi in S. Maria in Vallicella, Per la composi- 

zione musicale egli si rivolse a Giovanni Animuccia, al 

par di lui fiorentino, nato verso il 1500, morto nel 1571, 

maestro in Roma nella Cappella Vaticana. 

E l’Animuccia compose bellissime Laude nelle quali 

la frase melodica è largamente sviluppata, come sono 

bene distribuite le parti e ben curata l’armonizzazione. 


(1) V. FurrmEs, Historia della musica Espafiota, Madrid, 


1855-59. — SOURIES, Mistoire de la musique en Espagne, Paris, 
1899. — CoLLeT, Victoria, Paris, Alcan, 1914, e le opere del 
Pedrelll — Casimiri, IL Victoria, Roma, Psalterium, 1934, Mi- 
TITANA; F, Guerrero, 1922, — Ip., €. Morales, 1928. 
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L’'Animuecia si discosta dal tipo delle musiche fiammin- 
ghe, fa prevalere la parto melodica su quella contrap- 
puntistìca “© mira & collegare la frase musicale al senso 
delle parole, Continuarono l’opera sua e quella di S. Fi. 
lippo i discepoli di lui Giovenale Ancina, Agostino Man- 
ni, Francesco Soto, Dionisio Isorelli, Francesco Martini, 
Girolamo Rosini, \Cesare Mazzei ed altri, autori di poesie 
o di musiche per le Laude che si cantavano nell'Oratorio 
alternate coi sermoni e colle preghiere. L’ importanza 
musicale di tali Laude consiste, come ben fu rilevato, nel 
fatto che escono dalla tradizione scolastica e si accostano 
alla musica popolare. Erano sì a più voci, ma non nel 
senso della polifonia dotta, mentre una voce recava il 
motivo e le altre, armonizzando, 1? accompagnavano : onde 
l'Alaleona le definiva come: arie armonizzate ritmica 
mente. Perciò tali Laude segnano, musicalmente, l'inizio 
di un'epoca nuova: chè se la Polifonia rappresentava il 
Medio Evo, le Laude in forma d’arie armonizzate rap- 
presentavano il principio del Rinascimento. 

Ve ne erano di semplici e di complicate; ma în tutte 
si notano sviluppati il senso melodico e quello dell’ar- 
monia, il senso delle tonalità moderne e quello delle mo- 
dulazioni. Di più sono spesso efficacemente espressive, 
ora soavi, ora gagliarde, ora meste, ora liete. 

Infiltratisi pertanto nelle Laude Filippine gli ele- 
menti narrativi e dialogici, tolti a soggetto eventi nar- 
rati dalla Storia Sacra, ampliate lo forme della narra. 
zione e del dialogo fino ad introdurre più personaggi, ne 
derivò quella maggior forma di composizione che, dal 
luogo ove nacque, prese, come abbiamo già detto, il nome 
di Oratorio che tuttora le resta. 

Occorre prima di accennare alla storia dell’Oratorio, 
Acterminamne l'essenza e porre in rilievo ciò che lo diffe- 
renzia dal dramma il quale, se anche spirituale, sacro, 
religioso, non cessa, perciò d’ esser dramma, Or mentre 
il dramma, qualunque sia il suo soggetto, è sempre una 
azione, 1° Oratorio per contro è, o dovrebbe essere, sol 
tanto un racconto: non ha quindi forma scenica, ma for- 
ma marrativa od espositiva che dire si voglia: non si 
vede, ma si ode. Per questa ragione anche la famosa 
Rappresentazione di Anima e di Corpo di Emilio De” Ca- 
valieri, sempre considerata quale il primo Oratorio, in 
ronltà è piuttosto un Dramma spirituale, non avendo 
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forma narrativa, mentre invece vi agiscono dei pérso- 
naggi, se anche allegoriche personificazioni, come /l'Ani 
ma, il Corpo, il Tempo ete. Diciamo pertanto ‘addirittura 
come questo lavoro, che ha per testo una Lada Filippina 
cui il P. Agostino Manni dette forma drammatica, ha 
parti di stile polifonico e parti di stile/monodico, nelle 
quali ultime si sente l'influsso sì della musica popolare e 
sì della nascente arte teatralo fiorentina, come è naturale 
avendo Emilio De’ Cavalieri appartenuto a quella famosa 
Camerata di casa Bardi della quale/diremo a suo luogo. 
Nel complesso la musica della Rappresentazione di Amma 
e di Corpo ha un carattere mistico e pieno della più 
soave mestizia, 

Seguendo ora rapidamente le vicende e lo sviluppo 
del vero e proprio Oratorio, ricordiamo innanzi tutto, 
quasi come punto di passaggio dalla Laude ad esso, l’o- 
pera di Gio: Francesco Anerio Teatro Armonico Spiri 
tuale, in cui i dialoghi e le narrazioni si alternano e in 
cui appare la figura della Musa la quale, trasformandosi, 
diverrà poi il Testo, il Pocta, lo Storico, che o per- 
sonalmente racconta o dà la parola agli altri personaggi 
dell'Oratorio e così lo informa appunto a quel carattere 
narrativo che ne costituisce l'essenza. La musica dell’A- 
nerio è ancora în parte polifonica e vi si nota un certo 
contrasto di stili: vi è assai sviluppata la parte stru 
mentale. E ricordiamo ancora gli Scherzi sacri di Antonio 
Cifra (1584-1629) e gli Affetti amorosi spirituali di Pao- 
lo Quagliati. 

Poi l'Oratorio sì amplia e si perfeziona con Fran- 
cesco Balducci, il principale Oratorio del quale è quello 
intitolato La Fede, vero racconto auditivo, misto di soli 
monodiei e cori. Ed anche maggiore estensione assume 
con Cesare Mazzei, specie nel suo Abele e Caino. Ma 
questi autori furono superati da colui che veramente 
portò l'Oratorio, oltre che la Cantata, alla sua perfezione, 
cioè da Giacomo Carissimi (1605-1674), il quale, con- 
giungendo l’altezza del genio colla profondità del sapere, 
potè raccogliere nei suoi lavori in pieno equilibrio tutti 
gli elementi della vera opera d’arte, infondendovi il 
calore del sentimento e la potenza dell’espressione, pur 
nella più pura semplicità della forma. Gli Oratorî del 
Carissimi sono composti su testo latino: vi interviene lo 
Storico che narra, mentre il coro rappresenta la massa 
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a ne traduce la psicologia. La sincerità dell'espressione 
e l’indipendenza da ogni preconcetto sistema sono ì pre 
gi precipui degli Oratorî del Carissimi, fra i quali pri- 
meggia quellò che si intitola Zefte (). 

Dopo di lui l'Oratorio decade e subisce l’influsso del 
melodramma teatrale con cui finirà per confondersi, pur 
conservando l’argomento religioso. Appartengono, & que 
sto successivo periodo î compositori Francesco Federici, 
Giampietro Franchi, Girolamo Parrini. 

Dovremo tornare, a far cenno dell'Oratorio parlando 
di alcuni grandi compositori tedeschi, quali 1° Hiindel e 
il Bach, e trattando di altre epoche storiche. Qui ricor- 
diamo soltanto, per ciò che si riferisce al successivo 
cammino dell'Oratorio in Ttalia, che non manearono 
che tra noi alti ingegni che lo coltivassero, come, della 
Scuola Veneziana, il Cavalli, il Cesti, il Lottì, il Caldara; 
della Napoletana, lo Stradella, lo Scarlatti, il Durante, il 
Porpora, il Leo; il Pergolesi, l’Jommelli, il Traetta, il 
Piecinni, il Guglielmi, 1 Sacchini, il Paisiello, lo Lin 
garelli e altri ancora. Ma ormai l'Oratorio si era tra- 
sformato in Melodramma spirituale che, s© anche non 
rappresentato in scena, non fn meno teatrale per questo. 
Poi le cose peggiorarono ancora € si giunse, da un lato, 
all’Oratorio Scenico, dall’altro al così detto Oratorio 
Centone, composto di pezzi d’autori diversi, tratti perfino 
dalle loro opere teatrali. 

Poi nacque la reazione, e il tipo di Oratorio adot- 
tato dal Bach e dall? Hindel venne imitato da molti 
altri d'ogni nazione, dal Mendelssohn al Liszt, dal Gou- 
nod al Saint-Saéns, dal Rheinherger al Rubinstein, dal 
Tomadini al Mancinelli, per essere poi rinnovato ai tempi 
nostri da Don Lorenzo Perosi. Ma di questi a Suo 
tempo (7). 

Qui aggiungiamo qualche parola sulla Cantata, che 
poteva essere sacra 0 profana. Veramente, in origine, 


(4) V. PRATELLA, G. Carissimi e i suoi Oratorî in Riv. Mus. It., 
1920, — Camerti, Primo contributo per uno biografia di G. Caris- 
simi, Torino, Bocca, 1917. 

2) V. AraLEONA, Studi sull’Oratorio Musicale în Italia, To- 
rino, Bocca, 1908. — V. anche le monografie del WAGEMANN 
(Demmin, Frantz, 1582), del Brrrer (1872), del Biam (1861), il Li- 
bro sull’Oratorio di Gumo PASQUETTI (Firenze, Le Monnier, 1906) 
e l’opera del COouSSEMAKER; Drames liturgiques du Moyen-Age, 1860. 
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per cantata s’intese soltanto una composizione vocale 
formata da un recitativo e da un'aria, per distinguerla 
dalla semplice Arietta. Poi si ampliò e divenne un genere 
intermedio tra la musica vocale da camera/e l’opera tea- 
trale, giacchè si differenzia dalla primg constando di 
varî pezzi, come recitativi, arie, duetti, terzetti, cori, 
con accompagnamento orchestrale e dalla seconda per 
non avere ad argomento un’azione drammatica e per 
non rappresentarsi sopra la scena. La Cantata può pren- 
dere argomento da soggetti religiosi e allora è sacra, o 
da soggetti mitologici ed allegoricî o essere destinata a 
pubbliche cerimonie, a commemorazioni di avvenimenti 
civili, e glorificazione di uomini illustri, a inaugurazioni 
di monumenti e simili. Oltre a quelle già ricordate del 
Carissimi, si hanno cantate di Barbara Strozzi (alla 
quale da taluno ne fu attribuita l’introduzione), dello 
Stradella, di Luigi Rossi, dello Scarlatti, del Pergolesi, del 
Marcello, del Porpora, del Pasquini, del Vivaldi, del Cal- 
dara, del Lotti, di molti altri e, tra i tedeschi, special- 
mente di G, F, Hzindel e di G. S. Bach che, specie nel 
campo della Cantata sacra, ha lasciato dei veri capilavori. 

Affine alla Cantata profana, o da camera, fu il Duet- 
to da camera, chiamato anche Madrigale a 2, di cui, in 
Italia, furono compositori particolarmente pregiati lo 
Steffani e il Clari, 


$ XIV. 


Palestrina, 


Anche intorno a Giovanni di Sante Pierluigi da Pa- 
lestrina, princeps musicorum, la fantasia popolare creò 
una leggenda che venne accolta e riferita come fatto 
storico da quasi tutti i biografi di lui e che soltanto ai 
dì nostri la critica ha potuto distruggere, senza che per 
questo sia punto sminuita la fama del grande, la quale 
anzi oggi accenna a risorgere e brilla di nuovo splendore. 

Si narrò che papa Marcello TI volesse interdire l’uso 
della musica figurata in chiesa, perchè, generando con- 
fusione quanto alla chiarezza delle parole, non appariva 
dicevole alla solennità delle sacre funzioni: che il Pale- 
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strina implorasse dal Papa di attendere a semwnziare 
definitivamente fin che egli avesse composto una Messa: 
che questa fu la Messa detta di Papa Marcello e che il 
Papa, uditala (il che non potò avvenire perchò la Messa 
fu composta dopo la morte di lui) ne rimanesse così 
profondamente commosso, ‘che non dette altrimenti corso 
al decreto. In cotal guisa la leggenda attribuì al Pale- 
strina il merito di aver salvato la musica polifonica dal- 
l’ostracismo che le minacciava la Chiesa. 

La storiella, messa innanzi primieramente dall’Agaz: 
zarrì (1609) e ripetuta poi dal Banchieri, dal Liberato, 
dal Berardi, dall’Adami e successivamente dal Gerbert, 
dall’Eximeno, dal Burney e da altri (®), fu dimostrata 
erronea dall’ abate Baini, celebre e coscienzioso biografo 
del Palestrina (@). Ciò non ostante, anche più recenti 
storici della musica la riferiron per vera. Altri scrittori 
poi, comineiando dallo stesso Baini, mutarono in parte 
i termini della cosa, dicendo che, quando il Concilio di 
Trento si occupò della riforma. della musica sacra, al 
Palestrina fu dato l’incarico di comporre una Messa che 
rispondesse agli intendimenti del Concilio, î quali mira 
vano sopra tutto alla conservazione del tipo sacro nella 
musica, ponendosi il problema sé nella complicazione 
della musica polifonica potesse ottenersi la chiarezza 
del testo. E aggiunsero che il Palestrina risolvette mi- 
rabilmente il problema componendo, invece che una, tre 
messe; l’ultima delle quali fugò tutti i dubbî degli ee- 
elesiastici e fu da loro proposta a modello: la quale era 
appunto la messa che il Palestrina, in memoria del suo 


(5) Vedi Busi, Il P. G. B. Martini, Vol. I. Bologna, Zani- 
chelli, 1891, pag. 247 0 sog. 

(2) V. Bam, Memorie storico-critiche della vita e delle opere 
di G. P. da Palestrina, Roma, 1828. — SPITTA, Palestrina, Berlin, 
Paetel, 1891. — BRENET, Palestrina, Paris, Alcan, 1906. — Ca- 
vermi, Palestrina, Milano, Ricordi, 1894 e Milano, Bottega di 
Poesia, 1926 e gli scritti di Gaspari (Roma, Psalterinm, 1918 @ 
Roma, Tip. pal. Vaticana, 1919). — Bacum€gr (Friburg, Herder, 
1878). — D#LEcLuzE (Paris, Fournier, 1842). — HabrÒrL (Regen- 
burg, Poustet, 1894). — SUPER {Paris, Reteaux, 1892). — UASCIOLI 
(Roma, 1894). — JANSENS (1894). — F&Lix (Lille, Desclée, 1899). — 
Dk LA FAGE (1884). — MARTIN (Arras, 1900). — ResriGnI (Roma, 
1500). — P. WAGNER (Strassbourg, Meitz, 1890), — WINTERFELD 
}irostsn, Aderhold, 1832), RAUGEL, Palestrina, Paris, Laurens. — 
lellerer Jem, Regensburg, Pustet. — Tresaupini (Pio. Mus. 
it.) ere. 
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antico protettore, avrebbe intitolata a Papa Marcello. 
Anche questa seconda versione, comecchè più attendibile, 
è oggi confutata dalla critica storica: ma a noi per gli 
scopì di questo manuale basterà l’aver riferito e la vec- 
chia leggenda e la successiva versione; come basterà con- 
eludere che qualunque sia la verità delle cose, in nulla 
muta la grandezza dell’opera palestriniana. La quale, 
abbia o no miracolosamente salvato la musica ecelesia- 
stica dai fulmini di coloro che la volean cacciare dal 
tempio, resta ugualmente una delle più forti e poderose 
opere d’arte che siano apparse nei secoli. E considerando 
appunto, secondo che a noi più interessa, la produzione 
palestriniana come opera d’arte, incomineeremo dal no- 
tare com’essa abbia carattere essenzialmente religioso- 
cristiano. 

Il neo-paganesimo del Rinascimento per nulla sì in- 
filtra nell’opera del Prenestino, la quale anzi si rian- 
noda a quella di S. Gregorio da cui derivò anche aleuni 
temi, e ne segna per così dir l’apogèo. Il Palestrina, li- 
beratosi dagli influssi della scuola fiamminga, semplifi- 
cando e purificando la polifonia vocale, fu veramente que- 
gli che compì la fusione della scienza col sentimento; 
giacchè per quanto dottissimo nella tecnica, pure di que- 
sta si valse come mezzo e non come fine: egli liberò l’arte 
dalle artificiosità del contrappunto che idealizzò, come 
Bach la Fuga, e vi infuse la fiamma della ispirazione 
religiosa; onde può dirsi che la sua musica sacra con- 
tiene il dramma intimo dell’anima umana. 

Nella polifonia palestriniana è qualche cosa di mi- 
stico e di grandioso, di soave e di indefinito, di con- 
templativo e di impersonale, che rivela la fede vera e 
sentita: i canti di quelle voci che quasi ricircolando si 
inseguono, s’ineontrano e si baciano în un momento di 
estasi ineffabile, hanno un che di ideale, di ascetico, di 
sovrumano, che innalza il cuore e la mente alla Divi- 
nità. Il Palestrina insomma è un vero credente 6 un 
potentissimo artista: perciò nell ’opera sua il mistizismo 
contemplativo si associa al palpito della vita e dell’arte, 
è da ciò proviene che i lavori palestriniani sono la più 
alta espressione della musica sacra. 

Il Palestrina rappresenta il regno della polifonia vo- 
cale: da questo dovremo poi passare al regno della me- 
lodia individuale, e finalmente a quello moderno della 
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In questi tre termini 


polifonia strumentale o sinfonica. 
può dire rac 


tutta la moderna storia della musica si 


chiusa. 
Anche del genere profano sì oceupò il Palestrina 0 


serisse molti Madrigali, tra cui emersero quello per le 
nozze di Bianen Cappello (0 felici ore, 0 giorno fortu- 
nato) quello Soave fia 7 morir, e quello Alla riva del 


Tebto: musicò anche varie poesie del Petrarca: tra cui 
di sol vestita. 


la Canzone Pergine bella che 

Però nel genere profano rifulse meno che in quello 
sacro, pel quale veramente era nato: ciò nel senso che 
anche nella musica profana fu talora sopraffatto dalla 
sun indole di scrittore di musica sacra, pur avendo com- 
posto anche alcune vivaci Canzonette, sempre a più voci. 

Pd ora, a conclusione di queste fuggevoli considera- 
zioni sulla grandiosa opera d’arte del Palestrina, qualche 
brevissimo cenno biografico di lui. 

Nacque Giovanni Pierluigi in Palestrina (1° antica 
Preneste) nei pressi di Roma; si eredeva finora che fosse 
nato nel 1524, ma oggi sembra invece provato che nacque 
verso la fine del 1525. La sua famiglia era povera, © il 
giovinetto, per procacciarsi di che vivere, cominciò a 
cantare nelle chiese, avendo discreta voce e molta atti 
tudine per la musica. Andato a Roma fu ammesso tra 
i cantori di Santa Maria Maggiore e intraprese gli 
studî. Suoi maestri furono i fiamminghi Mallapert, e; 
forse, Firmin le Bel, ma il Palestrina non può artisti. 
camente: considerarsi come derivato della scuola fiam- 
minga, della quale invece volle, pur conservandone le 
forme, disperder gli influssi. — Addestratosi rapida- 
mente nel tecnicismo dell’arte e resosi padrone di tutti 
i procedimenti, contrappuntistici, fu nominato maestro 
di cappella nel Duomo della sua città nativa e poi, tor- 
nato a Roma, ebbe il posto di magister puerorum nella 
Cappella Giulia in Vaticano. Giulio ITI lo chiamò quindi 
alla cappella papale, ove rimase anche nelle sei setti- 
mane che durò il Pontificato di Marcello II da cui fu 
molto protetto: ma poi Paolo TV gli tolse l'ufficio, per- 
chè non voleva cantori ammogliati: e il Palestrina aveva 
moglie e quattro figliuoli. Successivamente fu maestro 
di cappella in 8. Giovanni Laterano e in Santa Maria 
Maggiore. Morto poi l’Animuccia, il Palestrina nel 1571 


hi 


sugli Amerio (1920), 
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gli successe, come già dicemmo, nel posto di direttore 
della cappella pontificia, e svolse il suo insegnamento 
anche nelle altre varie Cappelle alle quali fu addetto, 
tenendo tali uffici fino alla sua morte avvenuta il 2 feb- 
braio 1594. Grandissimo è il numero delle sue composi- 
zioni: basti ricordare che scrisse 94 messe, tutti i mot- 
tetti e gli offertorî necessarî per l’officiatura di un anno 
intero, salmi, inni, magnificat, antifone, Crucifizue, uno 
Stabat Mater, madrigali, canzoni ete. Tra le messe, oltre 
quella celeberrima detta di Papa Marcello, è rinomatis- 
sima quella intitolata: Assumpta est Maria in coelum: 
tra gli offertorî quello Fratres, ego enim accepi, tra i 
mottetti quello: Surge, illuminare, Jerusalem. Ottima 
edizione delle opere palestriniane è quella pubblicata 
dalla Casa Breitkopf e Hzirtel di Lipsia, curata dal De 
Witt, dall’ Espagne, dal Commer, dal Ransch e soprat- 
tutto dall’Haberl. 

Contemporanei del Palestrina furono, oltre i due Na- 
nini, uno dei quali, Giovanni Maria (1544-1607) con- 
trappuntista e compositore eccellente ed oltre al già ri- 
cordato Animuccia, Felice (1560-1614) e Giovanni Ane- 
mo (1567-1621), il Soriano (1549-1620), e poi Gregorio 
Allegri (1582-1652) celebre pel sno Miserere a due cori, 
Giuseppe Ercole Bernabei (1620-1687), (*) Orazio Bene- 
voli (1605-1652) ed altri ancora. 

Gli immediati successori del Palestrina, tutti invasi 
dal senso del paganesimo risorgente, affettarono di non 
apprezzare degnamente l’opera sua, e aleuni anche la 
censurarono, come il Guidiccioni, il Della Valle e il Doni. 
Oggi la sua fama risorge e la eritica moderna s’inchina 
reverente dinanzi all’opera del Prenestino; opera colossale 
per vastità di concetto, per mirabile equilibrio di architet- 
tura, per non superata perfezione di forme, Con lui l’arte 
del M. E. raggiunse il culmine sommo, oltre il quale non 
era possibile andare: occorreva dunque che si trasfor- 
masse e così appunto avvenne, 

Come Dante riassume 6 chiude tutto un periodo nella 
storia del pensiero e dell’arte letteraria italiana e cri- 


x (1) V. CARTMIRI, Ercole Bernabei, Roma, Psalterium, 1920 e 
gli scritti di R. DE RENSIS sul Bernabei (Roma, 1920), del 
CAMETTI, sull'Allegri e sul Benevoli (in R. M. I.), del CASIMIRI 
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stiana, così il Palestrina riassume e chiude tutto un pe- 
riodo nella storia del pensiero e dell’arte musicale ita- 
liana o cristiana, 


$ XV. 


La musica profana - Il Madrigale 
Progressi dell’ Armonia. 


Nel Medio Evo un grande errore aveva ingombrato la 
mente dei teorici e quella dei compositori di musica: e 
tale errore consisteva nel ricercare sempre e soltanto 
nella fisica e nella matematica, nei fenomeni del suono © 
nella proporzione dei numeri, la ragion di essere della 
musica stessa, invece di ricercarla nell’uomo e nella na- 
tura sua. 

Abbiamo però già veduto come, nella musica sacra, 
la fusione del sentimento colla scienza venisse compiuta 
dal gran Palestrina, il quale era riuscito ad esprimere 
il dramma religioso e mistico, sciolto da tutte qualitadi 
umane, colla potenza dell’arte sua. 

Intanto, la musica profana cercava di sempre più ae- 
costarsi alla vita e di ritrarre le passioni e i sentimenti 
dell’uomo: e appunto a queste manifestazioni dell’arte 
musicale dobbiamo ora rivolgere la nostra attenzione, - 
prima di venir a parlare di quella nuova forma che, da 
esse in parte preparata, stava per sorgere e alla quale 
abbiamo già fatto accenno. 

Anche in questo campo rifulge di splendidissima luce 
il genio italiano: giacchè appunto in Italia nacquero 
primamente e assunsero un particolare carattere varie 
forme di musica profana che dovevano notevolmente in- 
fluire sui futuri destini dell’arte. 

Tali forme sono, segnatamente, come abbiamo già 
detto, le Irottole, gli Strambotti, le Willotte, le Canzoni 
e, finalmente, i Madrigali. 

Le Frottole hanno una particolare importanza per- 
chè, pure essendo & più voci, si staccano recisamente, 
come già abbiamo notato, dal tipo delle composizioni 
finmminghe: in esse la voce superiore è quella veramente 
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che canta, mentre le altre formano ioro accompagna: 
mento e armonia, tanto che si suppone che potessero 
anche avere un’esecuzione strumentale. Presentano Spesso 
la forma tripartita in cui la ripetizione della prima parte 
o la coda dell’ultima inquadrano la parte di mezzo. 
Spirano sempre in esse la freschezza e la grazia: onde 
a ragione il Combarieu rilevava che gli italiani le avreb- 
bero vedute mal volentieri trattate, o maltrattate, alla 
maniera fiamminga, I più importanti fra i nostri antichi 
compositori di Frottole sono Marchetto Cara e Barto- 
lomeo Tromboncino, 

Generi affini a quello delle Frottole furono altresì lo 
Strambotto, formato di due frasi che si ripetono alter- 
nativamente e spesso con accompagnamento strumentale, 
la Canzona divisa in più parti seguendo le strofe della 
poesia, d’indole popolaresca e pur con una voce preva- 
lente come nelle Frottole, la Villotta 0 Villanella, di ge- 
nere più campestre e spesso anche comico (*): me furono, 
tra gli altri, celebri compositori Giovanni Gastoldi e 
Baldassare Donati, 

Quanto al Madrigale, cui il nome sembra esser deri- 
vato da Mandriale (Mandra) e alludere per conseguenza 
a carattere pastorale, esso non fu altro, in principio, ehe 
una specie di Mottetto su testo profano: onde per qual- 
che tempo lo troviamo oscillante tra ‘1 Sacro e il profano 
© oppresso sotto il peso di uno stile contrappuntistico e 
grave da cui rimane frequentemente distrutta la grazia 
di un genere di poesia che avrebbe richiesto una forma 
di musica, snella, delicata, leggiadra, A differenza però 
delle composizioni chiesastiche, il Madrigale non aveva un 
tema dato (cantus firmus) ma veniva composto su tema 
liberamente inventato, Passò a.traverso varî periodi evolu- 
tivi e dall’Italia irraggiò presso le altre nazioni, imponen- 
do î proprî caratteri perfino ai fiamminghi e ai tedeschi. 

Nel primo periodo abbiamo il Madrigale puro e sem- 
plice, a quattro o più voci, senza accompagnamento, 

Fra i più antichi che lo coltivarono, va ricordato Costan- 
zo Festa anteriore ai maggiori fiamminghi, compositore di 
singolare importanza, e troviamo pure Marchetto Cara e 
Bartolomeo Tromboncino, che musicò alcuni Madrigali di 


CRD TORREFRANCA, JI segreto del Quattrocento, Milano, 
Hoepli, 1989, 


MADRIGALE e: 


Michelangelo Buonarroti e una stanza dell’Orlando I'u- 
rioso. Ma il Madrigale prese forma definitiva e largo 
sviluppo nella Scuola Veneziana, fondata verso il 1530 
dal fiammingo Adriano Willaert, che occupa certamente 
un posto importante nella storia dell’arte. 

Nato a Bruges in Fiandra verso il 1480, egli passò 
gran parte della sua vita a Venezia, ove fu Maestro di 
appella a S. Marco, e ove morì nel 1562. Portò la 
Cappella Veneziana ad alta rinomanza e istituì una Bi- 
blioteca musicale. Tra le molte sue opere, oltre a quelle 
sacre, quali Messe, Salmi, Mottetti, ece., emergono i 
varî volumi di Madrigali, le Canzoni Villanesche, le 
Fantasie e Ricercari. Si dice che sia stato 1’ inventore 


dei Cori spezzati, cioè di pezzi in cui i cori, alternan- 
dosì, si dividevano il canto e sì rispondevan tra loro: 
il che produsse un grande effetto sul popolo veneziano. 
Egli ha inoltre il merito di aver curato, più che il con- 
trappunto, 1’ armonia, dando importanza ull’ accordo e 
alla tonalità che si avvicina alla nostra per l’uso fre- 
quente della dominante. Dalla sua scuola uscirono mu- 
sicisti assai celebrati. Tra questi Cipriano De Rore, nato 
a Malines (Anversa) nel 1516, morto a Parma nel 1565, 
prima cantore in S. Marco, poi maestro di Cappella a 
Ferrara, poi nuovamente a Venezia, succeduto al mae- 
stro, finalmente a Parma, al servizio del Duca Farnese. 
Compositore originale e fecondo, fu ardito novatore che 
abbandonando il rigido sistema diatonico fece largo uso 
della cromatica: onde più tardi Claudio Monteverdi, che 
doveva compiere tale rivoluzione musicale (da lui chia- 
mata la seconda pratica) riconosceva in Cipriano il 
precursore, il maestro, dicendo: la seconda pratica ebbe 
per primo rinnovatore ne? nostri caratteri il divino Ci- 
priano Rore. Si ammirano inoltre nelle sue composizioni 
il saggio uso del testo e 1’ osservanza delle leggi metri. 
che e prosodiache, Scrisse varî libri di Madrigali, le 
Fiamme vaghe e dilettevoli, Canzoni, Ricercari, Messe, 
Salmi, Magnificat e altre opere sacre. 

Fu pure allievo del Willaert, Nicolò Vicentino (1511 
1576) autore, oltre che di Madrigali, di un’ opera teo- 
rica L’ antica musica ridotta alla moderna pratica, colla 
quale sì avvisò di resuscitare i tre generi della musica 
greca, diatonico, eromatico ed enarmonico, al qual fino 
inventò anche uno strumento, l'Arcicembalo, su cui ese- 
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guire i quarti di tono. Non ebbe successo e fu combattuto 
dallo Zarlino e dal Doni: ma fu tra î primi che tentas- 
sero di far rivivere quell’arte greca alla quale doveva ispi- 
rarsi più tardi la Riforma Fiorentina. 

Altri allievi del Willaert furono il monaco cremonese 
Costanzo Porta (1530-1601) compositore di musiche sc- 
vere ma complicate, come la Fuga a 7 voci, due per moto 
retto, due per moto contrario e tre in fuga libera, di 
Madrigali e di un trattato di contrappunto; Francesco 
della Viola, ferrarese, autore pure di varî libri di Ma- 
drigali; Giosseffo Zarlino di Chioggia (1517-1590) che 
qui ricordiamo pei suoi Madrigali, ma sul quale doyremo 
fra un momento tornare; Andrea Gabrieli (1510-1586) 
le composizioni del quale sono espressive e grandiose, 
autore di Madrigali e di una famosa Cantata per la 
festa. sulla laguna in onore di Enrieo III di Francia. 
Con lui studiò il nipote Giovanni Gabrieli più vivace e 
drammatico, più libero e sciolto, famoso al punto che lo 
Schiitz e altri tedeschi vennero appositamente a Venezia 
per studiare con lui; giacchè allora (e lo riconosce anche 
ii Riemann colle parole che qui riferiamo) 2’Italia divenne 
veramente il pacse dove ‘i musicistò venivano a perfezio» 
nare la loro educazione artistica, 

, Ricordiamo ancora tra i maggiori Madrigalisti ita- 
liani di questo periodo Don Gesualdo principe di Venosi 
(1560-1614) autore di bellissimi madrigali improntati a 
viva energia, seguace del eromatismo, novatore ardito e 
pieno di forza drammatica (*): i già citati Giovanni Ga- 
stoldi di Caravaggio (circa 1556-1622) che produsse molti 
libri di Canzoni, Madrigali, Balletti da cantare, sonare et 
ballare, Concerti a 8 voci e musica sacra e Baldassarre 
Donati (* 1603) che oltre alle celebrate Cansonette alla 
napolitana compose pur Madrigali e Concertì a più 
voci: Claudio Merulo (Claudio Merlotti, da Correggio) 
cui si debbono varie raccolte di Madrigali e Ricercari 
del quale. come dei Gabrieli. dovremo tornare a dire 
quali organisti: ‘l'iburzio Massaini di Cremona, che 
musicò, tra l’altro, varî brani dell’Aminta di Tor- 
quato Tasso: i due Ferabosco, il Lupaechino, il Br 
fetto, Vincenzo Ruffo, Paolo Aretino (P. Antonio Bivi), 


(1) V. VarIELLI, I} Principe di Venosa e Eleonora d'Este, 
Torino, Bocca, 
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Dom. da Nola, Nicolò Dorati, Maurizio Cazzati, Annibale 
Padovano, Luca Bati, M. A. Ingegneri, Gio. Maria Asola, 
Ruggero Giovanelli, Telice Anerio, E citiamo anche qui, 
oltre a quello del Palestrina, il nome di Claudio Monte. 
verdi, pei suoi Madrigali e in particolar modo pei Madri 
gali guerrieri et amorosi tra cui primeggia il drammatico 
Combattimento di Tancredi e Clorinda su ottave del poema 
del Tasso, di forma oratoriale. 

Alla composizione di Madrigali sì dedicarono pure 
quasi tutti i giù citati maestri fiamminghi del tempo 
e più specialmente l’Arcadelt, Filippo di Mons, il Gom- 
bert, Verdelot, Orlando di Lasso e varî maestri francesi, 
tra i quali primeggia Claude le Jeune. 

Nel secondo periodo della sua evoluzione il Madrigale 
comincia a informarsi a quello spirito individualistico 
che fu proprio del Rinascimento: © così da un lato si 
trasforma nel Madrigale accompagnato in cui alle voci 
sì associano gli strumenti, accogliendo tra una «strofa 
e l’ altra, dei Ritornelli puramente strumentali, dall’ altro 
dà origine al Madrigale drammatico che, pur continuan- 
do ad essere polifonico, mostra intendimenti espressivi 
e assume forma dialogica e, per conseguenza, drammatica, 
venendo in tal modo a costituire uno dei precedenti del 
melodramma teatrale. j 

Tuca Marenzio Bresciano (1553-1599) (1), il divino 
Luca Marenzio, il più dolce cigno d’Italia, come veniva 
chiamato, riuscì ad eccellere veramente nelle composizioni 
di stile madrigalesco, e forse, se avesse ancora vissuto, 
sarebbe entrato a piene vele nel gran mare della ri- 
forma fiorentina, dacchè, per quanto abbia conservato 
l'antico stile polifonico, pure curò grandemente la me- 
lodia e, come egli stesso dichiara, 1° imitazione delle pa- 
role; dette al Madrigale un indirizzo drammatico e 
adottò perfino, talvolta, uno stile declamato e recitativo. 

Giovanni Croce da Chioggia (1557-1609), altro ma- 
drigalista di fama, pur mantenendosi anch’egli nello 
stile polifonico, concorse a indirizzare il Madrigale sulla 
via drammatica se non teatrale e specialmente comica, 
colla sua Triacca musicale e colle sue Mascarate piace- 


. (*) V. ENGEL, Luca Marenzio, in Rassegna Musicale, Mag- 
gio 1930 e seg. e gli scritti di FP. HABERL e di P. GUERRINI. 
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voli et ridicolose per il carnevale, da 4 a 8 voci. Da ri- 
cordare anche Gaspare Torelli, autore de I fidi amanti. 

Più ansora giovò al nuovo indirizzo del Madrigale 
Alessandro Striggio di Mantova (circa 1530-1587), au- 
tore, tra. altro, del famoso Cicalamento delle donne al 
bucato, scene contadinesche in 5 pasti, piene di vita, 
di comicità e di realismo, misti ad una poetica delica- 
tezza di forme. Sotto un certo punto di vista potrebbe 
dirsi che lo Striggio, con questo lavoro descrittivo e 
sceneggiato preannunziasse il sorger dell’ opera: la quale 
peraltro, come vedremo, doveva attingere a fonte diversa. 
In fatto lo Striggio fu soprattutto moderno d’ intenti e 
cercò nella natura e nella vita quella ispirazione che la 
camerata fiorentina credette invece di attingere dall’an- 
tichità. 

Ricordato finalmente come in quel tempo il Madrigale 
trionfasse nelle feste nuziali specialmente di sovrani o di 
principi, e come per tali occasioni ne serivessero oltre al 
Marenzio e allo Striggio, il Corteccia, il Malvezzi, il 
Rampollini, il Peri, Emilio De” Cavalieri e altri molti, 
passiamo a dire una parola di un altro insigne composi- 
tore del tempo, Orazio Vecchi, il cui Amfiparnaso suol 
dirsi l’embrione dell’opera comica. Orazio Vecchi di 

“Modena (1550-1605) spirito bizzarro e gioviale, maestro 
di cappella e direttore di pubbliche mascherate, pronto 
a corteggiare i potenti e a fare alle coltellate col volgo, 
scrittore di messe e precursore dell’ opera buffa, fu uno 
dei più grandi ingegni musicali del tempo. La commedia 
è il suo genere: e, quanto al Rinascimento, egli lo in- 
tende come vitalità, come modernità, come umor lieto, 
non come culto dell’antichità classica. In fatto di musica 
egli è un vero liberale, in quanto che alle faticose ri. 
cerche preferisce la spontaneità dell’ invenzione, «non 
parendomi (come dice nell’ Amfiparnaso) dover dar re- 
pulsa a quer pensieri musicali che per naturale inclina- 
tione mi s’offrono all’intelletto ». Egli pone ancora un’al- 
tra sentenza a fondamento del suo operare: e se alcuno 
dicesse ch’ è differente il musico dal poeta s’ inganna; 
che tanto è poesia la musica quanto 1° istessa poesia (Ve- 
glie di Siena). Onde l’ unione delle due arti. 

Tuttavia anche il Vecchi adottò lo stil polifonico: 
e quando un personaggio è solo, tutte le voci unite lo 
rappresentano. Il suo celebrato Amfiparnaso, cui aggiunse 
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il sotto-titolo di «comedia armonica» è madrigalesco 
nella forma e a più voci; non è quindi, come fu detto, 
un’opera buffa nè si può rappresentare: pure rivela 
un’ intenzione drammatica che si rileva anche dalla pre- 
fazione al lavoro. D’ altra parte 1? Amfiparnaso per 1’ ir- 
regolarità dell’ azione, per la libertà della condotta e 
per 1’ adozione dei varî dialetti in cui parlano i perso- 
naggi (Dottor Graziano, Pantalone, Francatrippa ete.) 
ricorda, sotto certi rispetti, la commedia dell’ arte. , 

Sì nella musica che nelle parole (esse pure di sua 
composizione) Orazio Vecchi profonde la sua vena vivace 
e a volte anche umoristica, come dimostra, ad esempio, 
nell'Amfiparnaso, la caratteristica scena fra Francatrippa 
e gli Ebrei. Perciò taluno ha detto che fu 1’ inventore 
dell’ opera buffa, sebbene, come vedremo più tardi, la 
vera opera teatrale, o seria, 0 comica, si fondasse sopra 
diversi principî. 

Orazio Vecchi fu scrittore fecondo e versatile; oltre 
all’Amfiparnaso è & molti madrigali e canzonette e ca- 
pricci, scrisse il Convito musicale, le Veglie di Siena, la 
Selva di varia ricreatione, Serenate, Dialoghi, Mottet- 
ti ete. Sulla sua tomba fu seritto che: che harmoniam 
primus comicae facuttati coniunmit. 

Altro cultore della commedia musicale fu il bolognese 
Adriano Banchieri (1567-1634) discepolo e imitatore del 
Vecchi, autore della Saviezza giovanile, în cui cercò di 
contemperare il vecchio stile col muovo, delle Metamor- 
fosi, dello Zabaione, della Barca di Venesia per Padova, 
della Pazzia senile e di molti altri lavori, Però col Ban- 
chieri, il quale fu anche valente organista e compositore 
per organo, la commedia musicale va a perdersi nella 
buffonata, e così lo stile madrigalesco decade, e lascia 
libero il campo al nuovo stile dei Fiorentini, mentre la 
commedia madrigalesca non fu e non poteva essere rap- 
presentata. 

In questo periodo © in questo genere emersero pure 
1? inglese Morley (1557-1604) e il tedesco Hassler (1504 
1612) imitatori dei madvigalisti italiani. 

“Tn conclusione, nel secolo XVI si trovò il principio 
della fusione della musica col testo drammatico; restava 
da trovare la forma più adatta alla rappresentazione tea- 
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trale. La trovò la celebre camerata fiorentina di casa 
Bardi (}). 

Ma prima di passare a dire di questa, giova accennare 
ai progressi compiuti dalla teoria musicale e specialmente 
dall’Armonia, nel periodo di eni ci siamo occupati. * 

La scoperta del vero principio armonico va senza 
dubbio attribuita a quel Gioseffo Zartino che abbiamo già 
nominato e che fu certamente uno dei più dotti teorici 
dell’età sua. Egli riconobbe che la diversità di posizione 
delle due terze costituisce la differenza fra l’accordo mag- 
giore e l’accordo minore e stabilì le vere fondamenta del. 
l’Armonia nelle sue opere teoriche che sono le Institutioni 
harmoniche, il De re musica, le Dimostrationi harmoniche, 
î Sopplimenti musicali, il Melopeo perfetto ed altre, per 
le quali ebbe anche vivaci polemiche con Vincentio Ga- 
lilei. Si deve inoltre alle sue premure se Gogavino De 
Grave imprese la traduzione latina dei trattati sulla mu- 
Sica di Aristosseno e di Tolomeo. Dalle teorie dello Zar- 
lino dovevano poi prender la mossa quelle ‘del Ramenu 
e del Tartini che, alla lor volta, aprirono la strada alle 
più moderne teoriche. 

Vimcentio Galilei, fu egli pure sapiente teorico, cono- 
seitore profondo dei sistemi musicali greci, Serisse un Dia- 
logo della musica antica e della moderna, un Discorso in- 
torno alle opere di messer Gioseffo Zarlino di Chioggia, 
oltre ad un libro sull’arte di intavolare per liuto, inti- 
tolato JI Fronimo. 

Altri valorosi teorici furono, in questo tempo, Gio- 
vanni Maria Artusi di Bologna, eùi si debbono princi» 
palmente l'Arte del contrappunto, e 1'Artusi, ovvero 


(1) V. CusArt, Le origini del madrigale cinquecentesco (Riv. 
Mas. It. XIX). — RonLanp, Histoire de -Topéra en Europe avant 
Lully et Scarlatti, Paris, ‘Thorin, 1895, — CATRLANI, Orazio 
Veechi, Ricordì, 1864. — HERMANN, Willaert, Leipzig, Breit- 
koff und Hiirtel, 1931. — EImNER, Willaert, Arcadelt, Rore, Mu- 
sikhefte fiir Musik, XIX, — IPORCHI, L'Arte musicale in Itala, 
Milano, Ricordi. — BoNnAvENTURA, L’'Amfiparnaso di Orazio 
Vecchi, Firenze, tip. Galileiana, 1914. — VATIELLI, Il madr. 
dramin. e G. Banchieri, Bologna, Zanichelli, 1927. — A. Ein: 
STEIN, L'epoca d'oro del Madrigale, — MAGNI-DUrrLoc, I Ma- 
drigale, Milano, 1931. — ErrNer, 0. Rore (1887). — AERDE 
(von), 0. Rore, Malines, 1909. — WINTERFELD, I Gabrieli, 
1934 e gli scritti su O, Vecchi di R. ReNIER, L. FRATI, I. Hot, 
E. DENT, G. RONCAGLIA, C, PERINELLO. 
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delle imperfezioni della moderna musica: Ludovico Zac 
coni di Pesaro, che nella sua Pratica di musica trattò 
largamente del contrappunto e anche degli strumenti 
musicali del tempo, come degli strumenti si occupò, nei 
suoi Commentarii de Lyra Barberina (strumento da lui 
inventato per riprodurre i modi della. musica greca) G. B. 
Doni di Firenze (1594-1647), autore anche del libro De 
Praestantia musicae veteris e del Compendio del trattato 
dei generi e dei modi della musica, mentre anche Anton 
Francesco Doni (1519-1574), scriveva un Dialogo sopra 
‘la musica. 

Aggiungiamo finalmente che, pur nel tempo di cui 
parliamo, si trovò il sistema di serittura che prese il 
nome di Basso numerato (in parte derivato dalle Inta- 
volature di liuto) che tanto doveva giovare allo sviluppo 
della teoria degli accordi e alla composizione della mu- 
sica per canto con accompagnamento strumentale. 


$ XVI. 


ia riforma fiorentina. 


Per quanto avversato dai musicisti puri, ligi alle 
tradizioni del canto polifonico e attaccati alle teoriche 
del contrappunto, pure il movimento a favore della com- 
posizione libera colla intenzione di commentare il’ testo 
poetico si faceva sempre più strada e andava sempre 
estendendosi, favorito più che altro dai letterati. S'era 
nel tempo in cui il pensiero dell’ antichità classica in- 
fluiva ancora su tutti gli spiriti, cioè nel periodo più 
luminoso del Rinascimento. Il culto delle antiche me- 
morie era tornato in onore: le opere dei Greci e de’ 
Latini eran febbrilmente ricercate e studiate; risorgeva 
il sentimento pagano e 1’ Umanesimo seguitava a trion- 
fare in tutto il suo vivo splendore. 

Inutile ricordar qui come del Rinascimento risentisser 
le Lettere: quanto alla musica basterà accennare che il 
Gabrieli scriveva i cori d’ Edipo Fe per la solenne rap- 
presentazione della tragedia di Sofocle: che Vincentio 
Galilei paragonava nel suo Dialogo della musica antica 
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e moderna 1’ arte de” Greci e la nuova: che Luca Mare». 
zio commentava co” suoi musicali intermezzi il Combatti- 
mento d’ Apolline col serpente versificato da Ottavio 
Rinuccini. 

Fino dal 1471 era stato rappresentato a Mantova 
l'Orfeo del Poliziano con brani musicati: poi il Beve- 
rini aveva scritto la musica per una cantata (La con- 
versione di S. Paolo), Alfonso della Viola quella per 
1’ Orbecche di G. B. Giraldi e pel Sacrificio del Beccari, 
il Luzzasco quella per il Pastor fido del Guarini. Così la 
musica si infiltrava nelle Tragedie, nelle Favole pasto- 
rali, nelle Commedie e, in queste specialmente, prendeva 
importantissimo luogo coglì Intermedi (tra cui quelli ce- 
leberrimi del 1589) che furono i veri predecessori del 
Melodramma, nato .daîl’ ingrandimento e dallo sviluppo 
di quelli (*). 

A Vincentio Galilei (1520-1591) che primo intuì il 
canto monodieo e tentò lo stile rappresentativo, e a Giu- 
lio Caccini, romano (15459-1618) che primo ne fece l’ap- 
plicazione più largamente (*), spetta l’onore di avere 
introdotto nella nuova arte musicale la Monodîa, cioè il 
canto ad una voce sola, su cui doveva fondarsi il nuovo 
genere d’arte. Diciamo qui, di passaggio, che la mo- 
nodìa fu applicata alla musica sacra da Lodovico Grossi 
di Viadana, detto Lodovico Viadana (1564-1627), uomo 
certo di ingegno e di cultura, ma che così involontaria- 
mente aprì la via al decadimento della musica sacra. 

A lui, che se l’arrogò da sè stesso, sì suole attri- 
buire l’ invenzione del Basso continuo, sistema d’ accom- 
pagnamento che, come abbiamo detto, già si adoprava 
nelle intavolature del liuto e che contribuì al trionfo 
della voce sola: ad ogni modo il Viadana ne fece per 
primo l’ applicazione alla musica sacra. 

Frattanto a Firenze, in casa di Giovanni Bardi conte 
di Vernio, si riunivano i più ferventi amatori di musica 
e i più chiari letterati della città, animati dal desiderio 
di coneretare la nuova forma dell’ arte. Essi miravano a 


(1) V. BONAVENTURA, Saggio storico sul Teatro Musicale Ita- 
liano, Livorno, Giusti, 1913. 

(2) V. ENRICHS, G. Caccinî, Leipzig, Hesse und Becker; MaR- 
OHAL, Caecini, Rèvue Musicale, Febbraio 1925 e segg. — GHISI, 
Alle fonti della monodia, Milano, Bocca, 1940. 
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resuscitare la tragedia greca, fondandosi sull’ opinione 
recata dagli storici della sua perfezione @ dei meravi- 
gliosi suoi effetti. Da ciò un’ infinità di ricerche e di 
studî sulla musica greca. 

Allora Vincentio Galilei combatte 1’ arte del medio- 
evo, il suo contrappunto e i suoi madrigali, e pubblica tre 
frammenti d’inni greci, allor rinvenuti. 

Le opere di Aristosseno, di Tolomeo e di IEuelide 
sono profondamente studiate e commentate: tutti gli 
sforzi sono diretti alla resurrezione dell’ arte musicale 
greca la cui perfezione reputavasi derivare dal suo pieno 
6 indissolubile connubio colla poesia. Quindi guerra al 
sistema polifonico che naturalmente appariva contrario 
alla verità dell’ espressione: e quindi adozione della mo- 
nodìa commentante il senso delle parole, e della. modu- 
lazione per variarne il colore e il carattere. La scoperta 
della modulazione (cosa certamente della più alta impor- 
tanza) e l’aver risoluto il problema del tritono (diabolus 
in musica) attaccando e risolvendo senza preparazione la 
dissonanza di settima di dominante, furono due delle 
più grandi conquiste dell’ arte e valsero a dare al lin- 
guaggio musicale una specie di nuova grammatica, per 
cui le frasi poterono svolgersi, colorirsi, legarsi tra lo- 
ro in periodi, con varietà e morbidezza. In seguito a 
ciò lo tonalità medio-evali furono rigettate per sempre 
e vi furono sostituiti i due modi moderni, maggiore e mi- 
nore. 

Del resto ai novatori di quel tempo accadde su per 
giù, quello che avvenne a Cristoforo Colombo, il quale 
mirando a raggiungere le Indie, 8° imbattè nell'America. 
Così sognando di resuscitar la tragedia greca, la Cama- 
rata fiorentina costituì l’opera teatrale. I fondamenti 
su cui questa innovazione riposa sono la Monodîa, e lo 
stile rappresentativo. Informandosi al nuovo concetto, 
Vincentio Galilei pone le note sotto il canto dantesco 
del conte Ugolino, poi sotto alcuni frammenti di Ge- 
remia: Emilio De’ Cavalieri fa recitare nel 1590 due fa- 
vole mitologiche It Satiro e La Disperazione di Fileno, 
con musica: Giulio Caccini moltiplica i saggi di stile mo- 
nodico e compone buona parte di quelle arie ad ma yoce 
sola che, qualche anno più tardi (1601) pubblicherà nella 
raccolta intitolata: Nuove musiche, allo quali prelude 
una prefazione che è un vero e proprio manifesto este- 
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tico che contiene in sostanza tutte le idee sul dramma li 
rico del Gluck e del Wagner, oltre a trattare magistral. 
mente dell’ arte del canto. Il Caccini cercò soprattutto di 
riuscire espressivo; onde l’opera sua nella riforma fio- 
rentina riuscì di gran giovamento. Egli fu inoltre capo- 
scuola pei compositori e pei cantanti che efficacemente 
istruiva. Le sue figlie, specie Settimia e Francesca (que- 
st’ultima nota sotto il nome di Cecchina), furono tra 
le più celebri cantatrici del tempo; e la Ceechina altresì 


‘compositrice, alla quale si deve anche un’opera: La li- 


berazione di Ruggero dall’ isola di Alcina, Intanto Jaco- 
po Corsi, il Mecenate sapiente, in casa del quale la Ca- 
merata si riunì dopo che il conte Bardi si allontanò da 
Firenze, si accorda con Ottavio Rinuccini e musica alcuni 
brani della sua Dafne ricavata da quel Combattimento 
d? Apollo che era il 3° degli intermedî del 1589. Poi si 
rivolgono entrambi a Jacopo Peri (1561-1633) perchè 
compia il saggio incominciato, e così la Dafne viene rap- 
presentata in casa Corsi, alla presenza del granduca 
Ferdinando Medici, di cardinali, di gentiluomini, lette- 
rati ed artisti, nel carnevale 1594-95 (#). 

Fu come una rivelazione: immensi furono il suce- 
cesso e lo stupore del pubblico. La Dafne colla quale il 
Peri ed il Corsi che vi collaborarono vollero fare una 
prova del potere della musica moderna a colorire le 
passioni del poema drammatico, fu replicata negli anni 
successivi 1596-97. Ad acerescerne il successo concorse 
l’interpretazione della cantatrice Vittoria Archilei, 
V Euterpe del nostro tempo, come il Peri la chiama. Di 
tale opera, pur troppo, non rimane altro che un breve 
frammento. 

Pure quel primo saggio era ancora imperfetto. Il Peri 
aiutato dal Caccini, si applicò a compiere l’opera di rin- 
novamento, e così il 6 ottobre 1600, secondo aleuni a Pa- 
lazzo Pitti, secondo altri nel Teatro Mediceo fatto nella 
Fabbrica degli Uffizî, per le nozze di Maria De Medici con 
Enrico IV re di Francia, sì rappresentava l’Euridice, che 
sì riconosce come la prima opera esistente e che insedia 
definitivamente il nuovo genere d’arte, 


(4). V. Corazzini, Jacopo Peri e la sua famiglia, Firenze, 
Galletti e Cocci, 1895. — MAasfRa MARIA GIOVANNA, Una musi 
cista fiorentina del seicento, Firenze, Le Monnier, 1942. 
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Foggiata secondo le teorie della Camerata Fioren- 
tina, per le quali si doyeva imitar col canto chi parla 
(Peri) o quasi in armonia favellare (Caccini) V’ Euridice 
è quasi tutta recitativa, pur non mancandovi qualche 
tratto melodico, come le strofe di Tirsi Nel puro ardor 
della più bella stella e il canto di Orfeo Gioite al canto 
mio: però nel complesso è una specie di declamazione mu- 
sicale applicata al verso del testo. Pochi e semplicissimi 
i cori: vaga e ondeggiante tra le tonalità antiche e le 
nuove l’armonizzazione, alla quale tenterà di risalire, 
con altri mezzi, un compositore odiernissimo, il Debussy, 
come al concetto informativo di dramma musicale cui essa 
s’ispira, aveva mirato a risalire, pur con altri mezzi, 
Riccardo Wagner. 

Gi è quasi impossibile formarci oggi un’idea del 
l’ entusiasmo destato da quella innovazione e del successo 
che accolse 1° Euridice del Peri. Fu un delirio, Ed è na- 
turale che così fosse, chi pensi che in nessun tempo € 
in nessun paese del mondo era mai esistita prima d’al 
lora, un’ opera teatrale, Non dimentichiamo pertanto che 
all'Italia nostra spetta il vanto dell’aver creato: anche 
questa nuova torma d’arte; la quale dall’ Italia doveva 
espandersi in ogni altro paese, pur rimanendo sempre glo- 
ria massima del suo paese natio. 

Quanto all’ esecuzione ricorderemo che lo stesso Ja- 
copo Peri, il quale era cantore eccellente, fece la parte 
di Orfeo; che vi ebbero parte il Rasi, il Brandi, il Pa- 
lantrotti, che i cori furono diretti da Giulio Caccini e 
che l’ orchestra componevasi di in gravicembalo (sonato 
da Jacopo Corsi), di un Chitarrone, di una Lira grande 
e di um Liuto grosso (*). 

‘Tre sere dopo, cioè il 9 ottobre, e sempre in occasione 
delle feste per lo sposalizio di Maria De Medici, Giulio 
Caccini faceva rappresentare il Ratto di Cefalo, azione 
pastorale da lui musicata, e subito dopo si accingeva a 
musicare lo stesso poema che il Peri avea musicato. La 
sua Euridice fu pubblicata dal Marescotti nel 1600, Così 
la riforma immaginata dalla Camerata fiorentina veniva 
ad attuarsi e lo stile rappresentativo era definitivamente 
insediato. Vero è che trattavasi di semplici recitativi, 


(1) V. la prefazione del Peri alla Euridice. 
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quasi di melopèe, aventi solo lo scopo di sottolineare e- 
colorire il testo poetico: ma quello fu il primo passo, 
e perciò la data del 6 ottobre 1600 rimase e rimarrà 
memorabile nella storia dell’ arte. 

Anche altri musicisti contribuirono allo svolgimento 
della nuova forma musicale, tra cui segnatamente Marco 
da Gagliano ed Emilio De? Cavalieri. 

Marco da Gagliano (*), nato verso il 1575 morto nel 
1642 frequentò la società di casa Bardi e fu amico del 
Corsi e del Peri. Dopo dodici anni da che era stata rap- 
presentata la Dafne egli la musicò nuovamente (1607); 
scrisse inoltre la Rappresentazione di S. Orsola vergine 
e martire, la Flora, in collaborazione col Peri, ed anche 
parecchi lavori nel vecchio stile polifonico, tra i quali 
emergono i Madrigali e i Responsi a quattro voci. Ebbe 
vita assai contristata, specie per gli attacchi a cui fu 
fatto segno come compositore, soprattutto per opera del- 
l’Effrem, Il Gagliano non fu un novatore, ma piuttosto 
un moderatore degli spiriti troppo bollenti: ebbe mente 
equilibrata e ricca di cultura, e contribuì al progresso 
della nuova forma musicale segnatamente perchè, nel 
dramma lirico, mirò a dare maggiore importanza alla 
musica liberandola dalla schiavità della poesia, cui dai 
colleghi veniva asservita. Col Gagliano il disegno melo- 
dico va sviluppandosi, perde la primitiva rigidezza e ae- 
quista movimenti più liberi, più indipendenti, E questo 
fu appunto il carattere precipuo dell’ opera sua. 

Emilio De’ Cavalieri (circa 1550-1602) ebbe, forse 
per la sua modestia, fama minore di altri per quanto 
possa dirsi che il merito di alcune invenzioni spetti a 
lui di pieno diritto. A buon conto lo stesso Jacopo Peri, 
nella prefazione all’ Euridice, gli rende giustizia dicendo 
come dal Sig. Emilio Del Cavaliere, prima che da ogni 
altro, ch’ io sappia, ci fusse fatta udire la nostra mu- 
sica su le scene. 

Egli fu un severo indagatore dell’archeologia mu-. 
sicale e um pratico ordinatore del teatro, nel quale fra 
altre cose voleva 1’ orchestra invisibile, proprio come, più 
di tre secoli dopo, Riccardo Wagner! E quasi tutte le 
regole che il Gluck prima e poi il Wagner posero a base 


(1) V. VogeL, Marco da Gagliano, Leipzig, Breitkopf und Hir- 
tel, 1889. 
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dei loro sistemi, si trovano preannunziate da Emilio De? 
Cavalieri nella prefazione alla Rappresentazione di anima 
e corpo, specie di dramma spirituale, cui ‘già abbiamo 
accennato. Nell’ aver tentato il connubio dell’ idea reli- 
giosa colla forma drammatica sta appunto 1’ importanza 
massima dell’ opera compiuta da Emilio De? Cavalieri: 
la musica del quale, se anche un po’ ingenua e primi- 
tiva, in compenso ha vigore e serietà, è forte e virile, 
pur essendo velata di una soave tristezza (3). 

Non si può chiudere questo paragrafo senza porre in 
rilievo la parte importantissima ch’ ebbe nella riforma 
fiorentina il poeta Ottavio Rinuccini. A lui, studiosissimo 
dell’arte greca e ispiratore del Caccini e del Peri, spetta 
il vanto di aver fornito ai compositori il tipo della nuova 
tragedia in musica e cooperato colle sue dotte ricerche 
e coi suoi eleganti componimenti poetici all’ attuazione 
del nuovo ideale. 

Nè debbonsi dimenticare i nomi degli altri molti che 
presero parte alla camerata fiorentina di casa Bardi e 
che o come letterati, o come compositori, o come esecu- 
tori portarono il loro sassolino alla costruzione del grande 
edificio; tra questi ricorderemo: Piero Strozzi, Girolamo 
Mei, il Brandi, il Palantrotti, Iacopo Giusti, e le can- 
tatrici già nominate: Vittoria Archilei, Settimia e Fran- 
cesca Caccini, 

Così l’opera teatrale sorgeva nell’ aristocratico am- 
biente fiorentino, tutta adorna di grazie, giacchè alla 
poesia ed alla musica vocale si univano gli strumenti 
e le pittoriche decorazioni della scena: onde a ragione 
il Gagliano, nella prefazione alla sua Dafne, poteva 
chiamarla: « spettacolo veramente da principi e oltre ad 
ogni altro piacevolissimo, come quello nel quale si unisce 
ogni più nobil diletto, come invenzione e disposizione di 
favola, sentenza, ‘stile, dolcezza di rima, arte di musica, 
concerti di voci e d’istrumenti, e squisitezza di canto, 
leggiadria di ballo e di gesti, e puossi anche dire che 
non poca parte v’ abbia la pittura per la prospettiva e 
per gli abiti: di maniera che con l’intelletto vien lusin- 


(‘) Vedi lo studio di Angelo Solerti su Laura Giudiccioni ed 
Emilio Del Cavaliere nella Rivista musicale, Vol. IX, e un opu- 
scolo sul Cavalieri di D. AraLrona, che ne parla anche nel ci- 
tato suo libro su l'Oratorio. 
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gato in uno stesso tempo ogni sentimento più nobile, 
dalle più dilettevoli arti che abbia ritrovato 1’ingegna 
umano > (*). 


$ XVII. 


Claudio Monteverdi. 


«Spettacolo veramente da. principi» così, vedemmo, 
Marco da Gagliano aveva definito l’opera dei Fioren- 
tini: ma appunto per ciò quello spettacolo aveva un 
grave difetto: era esclusivamente aristocratico. Ora esso 
non poteva limitarsi ad essere, come dice il Rolland, 
un calcolo intelligente dello spirito: ormai diventava un 
bisogno del popolo. Il grande artista che rese popolare 
ìil nuovo genere d’arte e che così, al tempo stesso, prov- 
vide alla maggiore vitalità sua, fu Claudio Monteverdì, 
cremonese (1567-1643). Questo grande liberale della mu- 
sica, che tanto fece per affrancarla dai vecchi ceppi e 
per diffonderla tra ’l popolo, venne con certa giustezza 
paragonato ai pittori coloristi della seuola veneziana, 
per ampiezza di linee, sensualità di forme, abbondanza 
di colore, a contrasto colla nobile ma un po” secca auste- 
rità dei Fiorentini, che pur si potrebbero paragonare ai 
pittori dell’ antica scuola toscana. 

Partitosi egli pure dall’antichità greca, riuscì ad 
infondere nella sua musica lo spirito della vita e gli im- 
peti della passione onde la sua melodia è la parola in- 
teriore dell’ anima; fu insomma popolafe e moderno. 

Egli pose innanzi tutto, nell’opera, la musica in perfet- 
to equilibrio col testo, svincolandola dalla sua soggezione 
alla poesia e chiamandola a interpretare gli istintivi moti 
del cuore. La sua vita fu piena di amarezze e di dolori per 
difficoltà economiche, per ingratitudine di principi, per 
domestiche sventure: e appunto mentre soffriva per l’ago- 
nia della giovane sposa in breve rapitagli, componeva 
l’ Arianna, in cui erano grida di disperazione e accenti 


(1) Vedi sull'argomento le opere del SoLeRTI, Origini del me- 
todraimma, Torino, Bocca, 1903 e Albori del melodramma, Pa- 
lermo, Sandron, oltre al citato libro del ROLLAND e al mio Saggio 
storico sul l'eatro Musicale Italiano. 
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di dolore così veri, così appassionati, che il pubblico, 
nell’ udirla, proruppe in singhiozzi. Questa opera è an- 
data malauguratamente perduta e non ne rimane altro 
che un frammento, meraviglioso per patetica dramma- 
ticità e per intensità di espressione, il Lamento di 
Arianna. 

Prima dell’Arianna aveva egli pure composto un Or- 
feo, opera alla quale è soprattutto rimasto affidato il suo 
nome. 

Strano ad osservarsi: il mito d’ Orfeo servì di argo. 
mento alla prima. opera esistente, quella del Peri, alla 
rivoluzione musicale del Monteverdì e più tardi a quella 
di Cristoforo Gluck. 

Nell’ Orfeo, rappresentatosi per la prima volta alla 
corte dei Gonzaga a Mantova nel 1607, lo stile vera- 
mente lirico si associa allo stile puramente recitativo 
del Peri, Il Monteverdì riuscì a ritrarre colle sue note 
l'indole, le passioni, i sentimenti dei varî personaggi e 
a farli vivere sopra la scena: fece insomma musica 
umana. 

Osservatore della Natura, egli si applicò a tradurre 
nella musica l’espressione reale dei sentimenti; a in- 
terpretare le voci dell’ anima. Con lui la musica più che 
strettamente ‘alla parola, si attacca al pensiero, ed è, 
più che una traduzione musicale di quella, una inter- 
pretazione artistica di questo: segue il personaggio quasi 
some un leitmotiv wagneriano, ma proclama altamente 
il regno della melodia individuale: così si compie nel 
dramma lirico una vera rivoluzione, per la quale s’ avvia 
a’ suoi futuri destini. É 

Di più il Monteverdi allarga la cerchia dei senti- 
menti cui fino allora era stata applicata la musica, e 
vi aggiunge i più drammatici, i più passionati e violenti, 
creando, coi già ricordati suoi Madrigali guerrieri et 
amorosi il ritmo concitato. Oltre all? Orfeo e all'Arianna 
scrisse gli intermezzi per l’Idropica del Guarini, il Ballo 
delle ingrate, 1° Incoronazione di Poppea, lavoro di som- 
ma importanza. e primo saggio di opera di soggetto 
storico, la Proserpina rapita, 1’ Adone, il Ritorno di 
Ulisse, le Nozze d’ Enea è molti e molti altri lavori e 
teatrali e sacri (mosse, salmi, inni ete.), giacchè il Mon- 
teverdi fu lavoratore indefesso e seguitò a comporre 
fino agli ultimi anni della sua vita agitata. 
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Egli ha poi anche altri titoli di benemerenza nella. 
storia della musica, giacchè oltre ad essere stato grane 
dissimo artista, portò nella tecnica musicale innovazioni 
importanti sempre in contrasto colle fredde regole dei. 
pedanti e informandosi ai criterî più liberali. Congiunse 
più largamente de’ suoi predecessori al sistema diatonico. 
quello cromatico: adoprò senza ritegno gli intervalli di 
nona e di settima diminuita e il famoso tritono, posa 
in rapporto la 4*, la 5* e la 7* nota della scala, detta 
sensibile, adoprò il piesicato e il tremolo per gli stru- 
menti ad arco, pose a fondamento delle sue innovazioni 
sulle tonalità la sola nomenclatura delle scale maggiori 
e minori, abbandonando del tutto gli antichi modi. 

E dette pure ineremento non trascurabile alla stru- 
mentazione, come si rileva dalla nota degli strumenti con 
cui fu accompagnato 1’Orfeo: nota assai lunga, mentre 
come vedemmo, quella degli strumenti che accompagna: 
tono l’Furidice del Peri era assai limitata. Di più egli 
cercò di appropriare ad ogni personaggio una classe di 
strumenti: pose l’orchestra dietro le scene, cercò d’in- 
terpretare il carattere d’ ogni strumento, così mostrando 
di aver già l’idea della pittura strumentale, e tante e 
tante altre innovazioni vagheggiò e tentò di attuare, per 
le quali occupa nella storia della musica uno dei posti 
più alti. Fu assai combattuto dai critici di corta veduta 
e specialmente dall’ Artusi: ma la ‘sua fama si sparse 
rapidamente anche fuori d’Italia, tanto che le opere sue 
furono studiate e imitate, segnatamente dai francesi 
Maugars e Gobert, dai tedeschi Schiitz e Praetorius. 

Fu dunque Claudio Monteverdi un vero genio erea- 
tore e innovatore, che all’arte musicale e in particolare 
al dramma teatrale dette il primo più vigoroso impulso 
e aprì nuovi e più larghi orizzonti (*). 


) V. DavarI, Notizie biogr. del distinto M. di musica C. Ma 
Mantova, 1885. — Sommi-PicenARpI, ©. M. a Cremona, Milano, 
Ricordi, 1895. — Voki, €. M. Leipzig, Breitkopf und Hîirtel, 
1885. — Scrnnemrr, M. Paris, Perrin, 1921, — Prungras, M. Pa- 
ris, Alcan, 1924 e La vie et l'oemvre de C. M., Paris, Librairie 
Francaise, 1926. — MaLipiERO, €. M. Milano, Preves. 1920 — Rrepricn. 
O, M., Berlino, Adler, 1933. — DE PAOLI, O. M., Milano, Hoe- 
pli, 1946 e gli scritti del’HAas (Vienna, 1922) dell'Hruss 
(Leipzig, 1923) e del CesàÀrI (Riv. Mus. It, XVII, 5). 
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8 XVIIL 


L’opera seria italiana nei secoli XVII e XVIII. 


Nata appena, l’opera teatrale prese il volo e si dif- 
fuse in Italia e fuori. In Italia, al periodo fiorentino 
segue il periodo veneziano che da quello si differenzia 
sia perchè, musicalmente, presenta nell’opera una mag- 
gior ricchezza melodica, sia perchè, nella scelta degli 
argomenti, alle favole mitologiche, gradite e comprese 
dai nobili e colti spettatori dei teatri di Corte, sostituisce 
soggetti storici o piuttosto relativi, sotto la veste sto- 
rica, alle vicende e alle passioni umane di tutti i tempi, 
il che era necessario che avvenisse quando i teatri si 
aprirono al pubblico, desideroso di interessarsi e com- 
muoversi allo svolgimento dell’azione drammatica, 

Nel 1637 s’aprì a Venezia il primo teatro pubblico 
che fu quello di S. Cassiano, nel quale dopo 1’ Andro- 
meda e la Maga fulminata di Francesco Manelli, fu- 
rono rappresentate varie opere del Monteverdì, quali 
l'Adone, le Nogze d’Enea, il Ritorno di Ulisse in patria, 
l’Incoronazione di Poppea. 

A Claudio Monteverdi succedette il suo allievo Ca- 
valli (Francesco Caletti-Bruni, 1602-1676) (*) autore di 
molte opere drammatiche, fra le quali meritano speciale 
menzione La Nozze di Teti e di Peleo, il Giasone, Bra- 
damante, Serse, Ipermestra, Ercole amante, Didone, Ca- 
listo, Romolo e Remo. Il Cavalli curò grandemente l’ar- 
monia e la strumentazione e detto forma più precisa e 
più eloquente al recitativo ed all’aria, di cui intravide 
quella tripartizione col Da Capo che doveva poi esser fis: 
sata da Alessandro Scarlatti, 

Fu maestro di cappella a S. Marco di Venezia e _seris- 
se, oltre ai lavori teatrali che son circa 40, anche musica 
sacra. Ebbe, come compositore, facile vena: toccò abil 
mente le corde del sentimento e riuscì a meraviglia nel 


(3) V. Wien, Fr. Cavalli e la sua mus. scen., Venezia, Fer 
rari, 1914, — PRUNIÈRRES, Fr. Cavalli et l'opéra vénitien aw 
XVII siècle, Paris, Rieder, 1931. — GOLDSCHMIDT-CAVALLI, 1893, 
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genere fantastico e descrittivo. Nè solo emerse nel genere 
serio, ma seppe anche felicemente intrecciarvi gli elementi 
comici, 

Però, subito dopo di lui, l’opera veneziana si scosta 
dal popolo e assume carattere aristocratico: a tal muta- 
mento contribuì non poco Marc’ Antonio Cesti (1623- 
1669) non veneziano di origine, nato anzi in Arezzo, ma 
che pur si considera come appartenente alla scuola vene- 
ziana, perchè a Venezia visse a lungo e morì, e perchè 
ivi si affermò come compositore drammatico coll’opera 
Orontea rappresentata nel 1666 al teatro dei SS. Apo- 
stoli, ed ivi ebbe i suoi migliori successi, col Cesare 
Amante, colla Dori, col Pomo d’oro, col Tito e con altre 
opere, Il Cesti fu pure maestro di cappella alla Corte 
dei Medici in Firenze e poi a quella dell’imperatore Leo- 
poldo I a Vienna, dove pure aleune sue opere, come 77 
Principe generoso, la Semiramide, Le Disarazie d’amore 
ed altre, furono rappresentate con grande successo. Là 
musica del Cesti si distineue per una soavità di melodia 
quasi elegiaca, e per una signorile raffinatezza di stile. 
Appartengono pure alla seuola Veneziana il Draghi (1635- 
1700), 1’ Albinoni (L1671-1750),.0 Giovanni Legrenzi (1625- 
1690), compositore drammatico e di musica sacra, da 
camera e strumentale, maestro a celebri musicisti, quali 
Carlo Pollarolo, Antonio Lotti, i due Ziani, Antonio Cal- 
dara, e Francesco Gasparini; ma di loro più tardi (1). 
Intanto volgiamo lo sguardo alle altre città d’Italia, do- 
ve il movimento a favore dell’opera teatrale si estende. 

A. Bologna Girolamo Giacobbi fa rappresentare nel 
1606 la sua Dramatodia, ovvero canti rappresentativi 
scritti sullo stile deelamatorio dell’Euridice del Peri: 
poi dà l’Andromeda, l’Amor prigioniero, la Selva dei 
Mirti e altre opere, oltre a una Festa e ad alcuni Inter- 
medî. A Bologna pure si danno opere di G. A. Perti, del 
Vernizzi, del Guidetti, dei veneziani Manelli e Ferrari è 
di altri. A. Viterbo Giovanni Boschetti pone sulla scena i 


(1) V. Gorpscnmint, Stdien sur geschichte der italienischen 
Oper in 17 jahr, Leipzig, 1901-05. — RoycagLia, La rivoluzione mu- 
sicale italiana (sec. XVII) Milano, Bolla, 1998. — Kaprzsemmanr. 
Die Venetianische Oper und die Werke Covalli's und Cesti's, Lelp- 
zig, Breitkopf und Hiirtel, 1892, — CORADINI, HM, A. Cesti, in 
I Mus. It., XXX, 3, V, Grazorto, I. Albinoni, Ed. Bocca, 

45. 
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suoi Strali d’Amore; a Milano, a Lucca, a Parma, ed 
anche in. altre città, lo spettacolo teatrale s’ impone e 
guadagna di giorno in giorno terreno. 

A Roma l’allegoria si wisce alla storia e la mito- 
logia sì accoppia alla tragedia religiosa. È per tutto uma 
vera esaltazione, una quasi pazzia pel nuovo genere di 
arte, che s’introduce perfino nei monasteri, presso i ge- 
suiti, nei Palazzi Apostolici. Un futuro papa, Giulio 
Rospigliosi, poi Clemente IX, serive libretti e manda 
poesie alle cantanti: i cardinali si fanno librettisti e 
apparatori di seena e perfino sarti: î monaci recitano, 

Tra i principali compositori del tempo ricorderemo 
Filippo Vitali fiorentino, che diede a Roma la sua Are- 
tusa nel 1620, Domenico Mazzocchi, autore delle Catena 
d’Adone, e il suo fratello Virgilio Mazzocchi; poi Ste- 
fano Landi (ce. 1590 e. 1655) autore del S. Alessio che, 
malgrado il titolo da Oratorio, è un dramma passio- 
nale e in parte anche comico, Agostino Agazzari di Sie- 
na (1578-1640) autore dell’Eumelio, Michelangiolo Rossi 
(1620-1660) (Erminia sul Giordano) Marco Marazeoli, 
ch’ ebbe per librettista il già ricordato Giulio Rospi- 
gliosi, e finalmente il castrato Loreto Vittori (1588-1670) 
autore di varie opere, tra cui una Galatea che dicesi di 
grandissimo pregio, e virtuoso dei più famosi. Tra i più 
ardenti Mecenati dell’arte in Roma debbono ricordarsi 
i Barberini, ch” ebbero anche un proprio teatro. 

Ma gli spettacoli romani vanno intanto perdendo di 
dignità e l’arte abbandona la primitiva purezza. L'idea 
complessiva del dramma cede a quella dei pezzi, delle 
arie staccate, e il virtuosismo comincia la nefasta opera 
sua. Ma qui ci conviene lasciar Roma, e dirigerei a Na- 
poli. Alla scuola napoletana spettano una lode ed un 
biasimo: un biasimo per avere eooperato al decadimento 
dell’opera seria, una lode per aver quasi creato l’opera 
buffa. Il dramma lirico diventa pei napoletani una spe- 
cie di concerto: si forma di pezzi staccati, di arie ad 
una 0 a più voci, con un coro finale per chiusa, e a poco 
a poco restringe ogni interesse nella virtuosità dei can- 
tanti. Tutta la cura del compositore, tutto l’interessa- 
mento del pubblico si concentravano nell’Aria, ossia nel 
pezzo cantabile. E questa che yeniva preceduta da un 
Recitativo di stampo quasi immutabile nel quale le pa- 
role si riferivano all'argomento del dramma, era invece 
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quasi sempre indipendente dall’argomento e conteneva. 
un'immagine, una comparazione, una sentenza morale e 
simili, come può vedersi nelle strofette dei libretti di 
Pietro Metastasio che fu il maggior poeta melodramma: 
tico del Settecento. Questa indipendenza delle Arie dal 
l’argomento del dramma spiega, se non giustifica, come 
sì potessero trasportare da un’opera all’altra e come 
ogni cantante avesse perfino un suo pezzo favorito che 
portava con sè dovunque andasse (onde il nome di Arta 
di baule) e lo inserisse in ogni opera. L'Aria poi sì 
divideva abitualmente in due parti: un Adagio e un 
Allegro detto Cabaletta. Ogni atto doveva terminare con 
un Finale d’insieme: tutto insomma era fissato in moda 
convenzionale. Il concetto informativo dell’opera lirica 
è perduto di vista: la musica nulla ha più che fare col 
soggetto del dramma e si giunge fino ad imbastire opere 
con pezzi di autori diversi. Per questo nel secolo XVIII 
troviamo piuttosto nomi di compositori illustri, che opere 
vive. Quelli vivono e vivranno immortali nella storia del- 
l’arte, perchè il genio ha diritto, anche quando travia, al 
ricordo dei secoli: quelle sono cadute tutte in oblìo. Pure 
è da osservare che se il dramma lirico, come opera di 
arte complessiva, decadde, la melodia, prima e per tanto 
tempo soffocata e negletta, prese nuovo sviluppo e tanto 
si svolse, ch’essa pure sforzandosi e snaturandosi finì 
col perdere la primitiva purezza. 

A. tale decadenza peraltro il teatro italiano giunse 
soltanto ‘più tardi, come vedremo: l’epoca della quale 
or ci occupiamo in riguardo alla scuola napoletana porta 
con sè i germi di tal decadenza, ma brilla ancora di 
vivo splendore. Intanto fra quelli che conservarono la 
purezza dell’arte nel melodramma, dobbiamo ricordare 
Francesco Provenzale, compositore austero e severo, au- 
tore della Stellidaura, dello Schiavo di sua moglie e d’al- 
tri lavori. Parecchie opere teatrali compose pure Ales- 
sandro Stradella, nato a Napoli verso il 1645, morto as- 
sassinato a Genova nel 1681, tra le quali il Corispero, il 
Floridoro, l’Orazio ed altre. Egli seguì in parte lo stile 
del grande Carissimi e fu inoltre celebrato cantore. Ebbe 
vita assai avventurosa, e mentre si narra che l’aver can- 
tato in chiesa la celebre aria Pietà Signore (che vice- 
versa sì assicura non esser sua ma una imitazione mo- 
derna) gli ahbia salvato la vita, pare acceriato che ve: 
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nisse. poi ucciso perchè scoperto con una donna da lui 
rapita\a Venezia (*). 

Nome ancora più illustre è quello di Aless. Scarlatti, 
vero capò e fondatore della scuola napoletana (). Nace- 
que, come oggi è provato, a Palermo nel 1660 (*) morì 
a Napoli nél 1725. Fu scrittore fecondissimo nei generi 
più disparati: pel teatro serisse oltre 100 opere, nes- 
suna delle qualî però sopravvisse, mentre sopravvivono 
altri lavori suoi. Caratteristiche della sua musica sono 
il calore, l'eleganza, la scorrevolezza, la vena. Fu pure 
dottissimo teorico e le opere sue vanno lodate per su- 
piente disposizione e per profonda dottrina: perfezionò 
la forma delle arie col da capo, dei recitativi, delle sin- 
fonie d’ opera (ouvertures) creò nuove combinazioni di 
strumenti, introdusse in sostituzione del recitativo secco 
il recitativo obbligato, cioè con accompagnamento orche- 
strale e fu anche pregiato scrittore di musica saera. Fu 
inoltre provetto insegnante, e dalla sua scuola uscirono 
celebri musicisti, quali il Leo, il Greco, il Durante, e 
varî altri, Del figlio Domenico, che pure scrisse qualche 
opera per il teatro, parleremo al proposito della musica 
strumentale, in cui maggiormente rifulse il suo ingegno. 

Alessandro Scarlatti, specie colle sue opere Teodora, 
Pirro e Demetrio, Regolo, segna il periodo di transizione 
tra l’antico e il nuovo stile dell’opera. Egli conserva an- 
cora în parte le vecchie tradizioni, ma accenna già ai 
nuovi intenti: riassume i pregi della musica del see. XVII 
e accoglie, almeno in parte, i difetti di quella del se- 
colo XVITI, ma gli uni e gli altri vivifica colla potenza 
del grandissimo ingegno. 

Segue una pleiade di nomi illustri, pei quali la scuola 
napoletana restò memoranda, Sono serittori ispirati e 
melodici, di facile vena, affascinanti per la dolcezza dei 
loro canti, per la varietà delle loro concezioni musicali. 
Sono essi che, per così dire, impersonano la così detta 


(!) V. CATELANI, Dello opere di A. Stradella, Modena, Vin- 
cenzi, 1866; Heinz Hess, Die Opern Alessandro Stradellas. Leip- 


zig, Breitkop und Hàirtel. 

(3) V. Dent, A. Scarlatti, London, Arnold, 1905. — Lorenz, 
A. S. Jugendoper, Augsburg, Filser, 1927. 

(8) V. Prota GrurLeo, Alessandro Scarlatti il Palermitano, Na» 
poli, 1926, e lo seritto di P. Dotto, in Giornale dî Sicilia, 3-4 set- 
tembre 1926. 
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musica italiana che doveva tosto diffondersi e imporsi 
in tutto il mondo, trascinando, commovendo, diléttando 
tutti i pubblici, e recando per tutto gloriosamente il no- 
mo d’Italia. 

Abbiamo già nominato alcuni discepoli di/ ‘Alessandro 
Scarlatti e molti altri ne potremmo nominaré giacchè an- 
che quelli che non furono veramente suoi diretti scolari 
possono artisticamente considerarsi come derivati da lui. 
Leonardo Leo (*) (1694-1746) fu collo; stesso Scarlatti 
e col Durante uno dei capi della scuola napoletana e 
seppe associare alla vasta dottrina contrappuntistica, la 
genialità della ispirazione, Le sue melodie sono originali 
di pensiero, eleganti e pure di forma. Egli sapeva inoltre 
rilegarle entro la trama di accompagnamenti ornati e 
leggiadri, e riusciva ad accoppiare la maestà colla sem- 
plicità, l’energia colla grazia. Si dice ancora ch'egli sia 
stato l’inventore del Rondò, cioè di un pezzo posto a chiu- 
sura dell’opera. Serisse moltissime opere teatrali, tra le 
quali ebbero maggior rinomanza 1’ Achille in Sciro e 
l’ Olimpiade che rappresentata al S. Carlo di Napoli 
nel 1743 ebbe uno straordinario successo. Peraltro an- 
che ai suoi lavori teatrali toccò la medesima sorte che 
agli altri dei compositori di quel tempo, e nessuno or- 
mai più ne vive. Fu altresì compositore di solfeggi pei 
canto e di musica sacra; e il suo famoso Miserere fu 
posto alla pari collo Stabat del Pergolesi. 

Ritroveremo anche il nome di lui tra quelli degli‘ 
scrittori di musica da camera. Leonardo Leo ebbe inge- 
gno vivamente assimilatore, e appunto per la sua £faci- 
lità a trattare tutti i generi, tutte le forme dell’arte, 
Niccolò Piccinni lo proclama maestro grandissimo. 

Anche di Francesco Durante parleremo in seguito, 
giacchè nessuna opera teatrale compose, mentre ha gran- 
de importanza come scrittore di musica saera, da ca- 
mera e strumentale. Molto invece scrisse pel teatro, ol- 
tre che in altri generi, il celeberrimo Niccolò Porpora 
(1686- 1767), scrittore vario e fecondo, che deve la sua. 
maggior fama alla qualità sua di insuperato maestro. 
Nella scienza musicale ebbe ad allievo perfino Giuseppe 


(*) V. G. Lro Leonardo Len musicista del secolo XVIII, Nae 
poli, 1905. 
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Haydn, il povero Haydn, che, non essendo in condizione 
di pagarlo, lo compensava dei suoi insegnamenti facen. 
dogli da servitore: nell'arte del canto ebbe ad allievi il 
Farinelli\ (Carlo Broschi), il Caffariello (Majorano), il 
Porporino Hubert), la Tosi, la Molteni ed altri dei più 
celebri virtdosi del tempo, i quali tutti frequentarono la 
scuola di canto che il Porpora aveva fondato in Napoli 
nel 1712. Ma\col Porpora si accentua vie più la deca- 
denza dell’arte\teatrale italiana, e il dramma lirico cou- 
tinua a scendere per la sua'china e a ridursi ad una 
serio di pezzi cutiti insieme alla meglio, tanto per soil 
disfare al cattivo ‘gusto del pubblico. Ù 

Un'altra spinta sullo sdrucciolevole cammino fu data 
all’opera seria da Leonardo Vinci (1690-1730) le opere 
del quale ebbero pure il loro quarto d’ora di celebrità. 

Niccola Iommelli di Aversa (1714-1774) indulse pure, 
nel primo periodo della sua produzione, alla moda del tem. 
po, ma, più tardi, compose in uno stile così nobile ed eletta 
da esser chiamato il Gluck italiano (*): fantasia viva- 
cissima ebbe Niccolò Piccinni di Bari (1728-1800) del 
quale riparlaremo trattando dell’opera buffa, e opere se- 
rie composero pure molti altri di quei maestri che più 
dovevano eccellere nel genere comico, come il Pergolesi, 
il Paisiello, il Cimarosa ete. Speciale menzione merita An 
tonio Sacchini nato a Firenze (1730-1786) ch’ebbe inge- 
gno nobile e vigoroso e molta attitudine al genere dram- 
matico, Egli scrisse moltissime opere (tra lo quali sono 
particolarmente celebrate 1° Edipo a Colono, l’Olimpiade, 
l’Andromaca, Scipione in Cartagine) molti oratori (Tefte. 
Ester, I Maccabei ecc.) messe, cantate, musica strumen- 
tale. Visse a lungo fuori d’Italia e specialmente a Lon: 
dra e a Parigi. ® noto che per la morte di lui serisse 
un’ode Giuseppe Parini. 

Altro compositore drammatico, notevole per ricchezza 
di melodia e per vigore di espressione, fu Z'ommaso 
Traetta di Bitonto (1727-1779) autore di molte opere 
(Ippolito e Aricia, Didone, Olimpiade, Semiramide, An- 
tigone) e d’altri lavori (*). Dobbiamo pure qui ricor- 
dare Giovanni Hasse detto il Sassone (1699-1783), che 


(1) V. Agert, N. Jommelli als Operkomponist, 1908. — ALFIERI 
P., Notizia biogr. di. N, I., Roma, 1845. 
(3) V. G. DA Naroti, Zraelta in La Lettura, 10 ottobre 1924 
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può considerarsi italiano perchè visse in Italia, e zlello 
stile italiano scrisse le opere sue, come facevano /anche 
gli spagnuoli Marhm y Soler che si faceva chiamare ita- 
lianamente Vincenzo Martini D. Perez (però nato a Na- 
poli) e D. Terradellas, Citiamo pure P. Cafaro, G Tritto (!). 
G. Latilla, G. Astarita, Fr. Bianchi, di Cremòna, G. An- 
dreozzi, P. Anfossi, e il veronese G. Gazzaniga. 

La scuola napoletana dette largo sviluppo al dramma 
lirico dal lato musicale, dette estensione, al periodo, alla 
frase, dette all’Aria la forma definitiva: ma con essa il 
melodramma andò allontanandosi sempre più dalle anti- 
che tradizioni, e assunse la forma dell’opera-concerto, a 
pezzi staccati, non curando l’azione drammatica. Però 
se l’opera seria andava decadendo, il teatro prendeva 
nuovo vigore assumendo nel mezzogiorno d’Italia la for- 
ma brillante dell’opera buffa. E di questa ormai ci oe: 
cuperemo, collocando nel seguente paragrafo i nomi di 
alcuni compositori che, per quanto tentassero anche 1’o- 
pera seria e si provassero in altre forme dell’arte quali 
la musica sacra o da camera, trovano più naturale sede 
nel capitolo riguardante l’opera buffa. 


$ XIX, 


L’opera buffa e l’opera sentimentale. 


Abbiamo giù veduto come nel madrigale drammatico 
di Orazio Vecchi e del suo successore Banchieri la così 
detta vis comica si fosse vivacemente affermata. Era 
naturale pertanto ch’essa dovesse penetrare anche nella 
nuova forma dell’arte, e infatti vediamo che dopo l’ap- 
parizione di alcune scene 0 intermezzi buffi che solevansi 
interpolare alla rappresentazione delle opere serie, na- 
sce il dramma giocoso, nel quale all’umorismo della fa- 
vola si accoppia la vivacità della musica. 

Il bisogno di una espressione d’arte brillante, allegra, 
festevole, era umiversalmente sentito nel sec. XVIII. 


(1) V. Numero unica. 
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Quel pubblico composto in parte di effeminati, în 
parte \di indifferenti, cominciava a stancarsi degli eroi 
greci, dlassicamente sereni, delle azioni storiche o delle 
favole mitologiche che fornivano argomento all ?opera se- 
ria. Voleva un po’ di buon umore, un po’ di gaiezza. 

Uno dei \primi compositori di opere buffe fu Giacomo 
Comachioli di Ascoli, la cui Diana Schermmita fu rappre 
<ontata n Roma nel 1629. Altri che si dedicarono alla 
commedia musìcale furono, Virgilio Mazzocchi e Marco 
Marazzoli, romani, specie nelle loro opere Chi soffre speri 
e Dal male il bene cui collaborò 1.Abbatini. 

Intanto nel 1657, a Firenze, l'Accademia degli Im- 
mobili apriva il teatro di via della Pergola e, per l’inau- 
gurazione vi faceva rappresentare la Tancia ovvero il 
Podestà di Col6gnole, libretto di G. A. Moniglia, musica 
di Jacopo Melani (1623-1676) che poi scriveva altre 
opere buffe, quali il Paszo per forza e il Vecchio balordo. 

Ma l’opera buffa, questa che fu definita una delle 
forme più perfette dello spirito italiano, prese veramente 
sviluppo a Napoli e nel secolo XVIII. 

Tralasciando i molti minori maestri napoletani che 
sì dedicarono all’ opera buffa, quali il Mauro, il Venezia 
ni, l’Orefice, il De Falco, e dopo aver notato che lo stesso 
Scarlatti serisse un’opera semiseria (il Prigioniero for- 
tunato) in cui veramente la parte comica abbonda, ve- 
niamo senz'altro a quei grandi scrittori che condussero 
a maggior perfezione questa gaja forma dell’arte (*). 

Uno dei primi a dedicarsi interamente all’opera buffa 
fu Nicola Logroscino di Bitonto (1698-1763) (*) originale 
e vivace ingegno che per molti anni dominò sulla scena na- 
poletana. A lui sì attribuisce l'invenzione dei pezzi d’in- 
sieme per finale degli atti nell’opera buffa. Scrisse mol- 
tissime opere comiche, tra cui le più celebrate sono VIn- 
ganno per inganno, la Violante, Don Paduano, Li di- 
spetti d'amore e la Furba burlata scritta in collabora- 
zione con Nicolò Piccinni. Pochi anni dopo di lui era 


(1) V. D'Arienzo, Le origini dell’opera comica, Riv. Mus. It., 
II e segg. — ScHERILLO, Storia letteraria dell’opera buffa napole- 
tana, 2 ediz., Palermo, Sandron, 1916. — DerLa Corte, L’opera 
comica italiana del 700, Bari, Laterza, 1923, — FLorimo, La scuola 
mus. dî Napoli, Napoli, Morano, 1881-83. 

3) V. Ù. Proro-GiurLso, Nicola Logroscino, Napoli, tip. San- 
giovanni, 1927. 
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nato e molti anni prima di lui moriva, nel fior del)’ età, 
quel grandissimo genio del quale dobbiamo ora ocfuparci 
e che pur dobbiamo collocare nel paragrafo riguardante 
l’opera comica, per quanto la sua figura sia eircondata 
di una profonda mestizia. y 

Nella musica del ?700, generalmente parlando, man- 
carono gli necenti possentemente drammatici: mu non 
mancarono la nota del sentimento gentile, Nè quella della 
preghiera, nè quella del riso giocondo, Ora tutta la gam- 
ma di queste note si trova racchiusa néll’opera di Gio- 
van Battista Pergolesi, nato a Tesi il 4 gennaio 1710, 
morto a Pozzuoli a soli 26 anni il 16 marzo 1736. Ripar- 
leremo di lui come scrittore di musica sacra e da camera: 
qui, ricordatane brevemente la vita, diremo di lui serit- 
tore d’opere buffe. 

Il Pergolesi, nato di povera famiglia, fu accolto nel 
Conservatorio di Napoli gratuitamente: poichè allora, 
come dice un egregio critico francese, il Bellaigue, 7'Zta- 
lia dava ai poveri un po’ del suo oro e un po’ del suo 
genio, e di ogni asilo di miseria faceva una scuola di bel- 
lezza. Studiò col Greco, col Durante, col Feo. Esordì nel 
1731 con: La conversione di Guglielmo Duca d’Aquita- 
mia, cui seguirono l’opera Sallustia, l’intermezzo Amor 
fa l’uomo cieco e l’opera seria Ricimero, tutte rappre- 
sentate nello stesso anno 1781. 

Nei soli altri cinque anni di vita che gli furon con- 
cessi, compose messe, musica strumentale e vocale, varie 
opere buffe e aleune serie, tra cui l’Olimpiade che cadde 
a Roma mentre invece trionfava il Nerone del Duni, L’in- 
successo dell’Olimpiade fu un grave colpo per l’autore 
già logorato dalla tisi. Una leggenda narra che i pa- 
renti della giovane da lui amata, Maria Spinelli, gliela 
negarono, e ch’ella piuttosto che andare sposa ad un 
altro, si fece monaca e presto morì (11 marzo 1735). 
Pergolesi avrebbe trovato la forza per dirigere la messa 
di requiem che si faceva in suffragio dell’anima di lei; 
ma un anno e cinque giorni dopo che Maria era scesa 
nel sepolcro, esalò egli pure 1’ ultimo respiro, dopo aver 
compiuto lo Stabat. 

Varie sono le opere buffe dal Pergolesi composte 
(il Geloso schernito, lo Frate ’nnamurato, Livietta e Tra- 
collo 0 la Contadina astuta ete,) ma su tutte primeggia 
la Serva padrona. In quest’opera, o meglio in questo in- 
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termezzo, che fu, per la prima volta, intercalato all’opera 
seria N Prigioniero superbo dello stesso Pergolesi e che 
sembrerebbe non presentare alcun interesse come azione 
drammatiea, il Pergolesi riuscì a infondere tanto movi- 
mento, tanto brio, tanta vivacità che non si saprebbe 
immaginare di più. I caratteri dei due personaggi sono 
tratteggiati con mano maestra; sì direbbe che il musi 
cista vi adoprasse pennello raffaellesco, tanta è la purità 
delle linee, tanta la semplicità dei contomi, tanta la giu- 
stezza del colorito. Certo, oggi la Serva padrona, che 
ebbe a quei tempi un fenomenale successo in Italia e 
fuori, può apparire di forme un po’ primitive ed inge- 
nue: ma in compenso quanta schiettezza di espressione, 
quanta grazia di melodia! Il Pergolesi fu soprattutto un 
genio melodico: nell’opera sua celebrata, gli accompa: 
gnamenti sono semplicissimi; nessuna complicanza nella ela- 
Dborazione armonica. Tutto è nel canto, e la melodia si pre- 
senta nella candida e pura sua nudità. Nel famoso duetto: 
Lo conosco a quegli occhietti, è la vera commedia musica- 
le: la gaiezza si sposa alla grazia squisita senza mai de- 
generare nello seurrile; anzi potrebbe dirsi che talora si 
vela di una leggiera nube di malinconia, tanto è vero che 
alcune modulazioni, alcuni passaggi della Serva padrona 
rassomigliano ad altri dello Stabat Mater. La vaga opera 
buffa del Pergolesi è, si può dire, viva tuttora, e serba un 
importantissimo posto nella storia dell’opera buffa ita- 
liana (@). Abbiamo accennato al successo che ottenne 1’0- 
pera Nerone del Duni in confronto di quello toccato ai- 
l’Olimpiade del Pergolesi. Dobbiamo ora aggiungere che 
Egidio Romualdo Duni nato a Matera in Basilicata nel 
1709, morto a Parigi nel 1775, scrisse molte opere buffe 
in francese mostrando brio naturale e festività d’ispira- 
zione, congiunti però a frivolezza e cattivo gusto. Per ciò 
i suoi successi furono grandi ma effimeri, e solo ha im- 
portanza perchè in parte la scuola francese d'opera co- 
mica prese la mossa da lui. Il Duni fu ancora compo> 


(®) V. DE VILLars, La Serva padrona, Paris, 1863. — 
BLasis, Biografia di Pergolesi, Milano, 1817. — VILLAROSA, 
Lettera biografica intorno alla patria e alla vita di G. Bb. Pergo- 
lesi, Napoli, 1831, — PAUSTINI-FASINI, Pergolesi, Milano, Ri- 
cordi, 1900. — SCHLETTERER, Biographische Skizze, Leipzig, 
1880. — BELLAIGUR, Pergolèse in Revue des deuo mondes, 
1 sett., 95. — RADICIOTTI, &. B. Pergolesi, Roma, Musica, 1910, 
— DelLa Corte, Pergolesi, Torino, Paravia, 1926. 
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sitore di opere serie, nelle quali rivela le stesse buone 
qualità e gli stessi difetti. i 

Pure nell’opera buffa rifulse l’ingegno di Niccolò Pic- 
cinni di Bari (1728-1800) la cui Cecchina o La buona 
figliuola, fece il giro di tutti i teatri d’Europa. Scrisse 
tra serie e comiche circa 150 opere: naturalmente alla 
fecondità spesso accoppiavasi la trascuratezza. Pur tut- 
tavia nella musica di lui abbonda l’ispirazione melodica, 
e tanto in essa splendeva il tipo della musica italiana 
del tempo, che i partigiani di quella musica vollero per- 
sonificarla nel Piccinni, è così opposero lui e le sue opere 
alla riforma del Gluck; parlando del quale dovremo pur 
tornare sul maestro italiano. Qui basti aggiungere che il 
Piccinni migliorò le forme dell’opera buffa, vi introdusse 
il Rondò e ne rese più varia e più nutrita la strumenta- 
zione (*). Compositori di opere buffe, oltrechè di opere 
serie, furono pure Baldassarre Galuppi detto il Bura- 
nello, dall’isola di Burano ove nacque (1706-1784) e Pie. 
tro Guglielmi (1728-1804) di Massa Carrara, Il Galuppi, 
per quanto considerato da alcuni come appartenente al- 
l’epoca della decadenza, fu scrittore di molta originalità 
e di grandissimo brio. Riuscì soprattutto nel genere. co- 
mico, e infuse nelle sue opere buffe, molte delle quali su 
libretti di Carlo Goldoni, un vivo carattere di venezianità. 
Il Guglielmi tentò con egual fortuna il genere serio ed 
il comico, e in questo specialmente rifulse per l’amabilità 
delle sue melodie, e per la semplice naturalezza delle sue 
briose ispirazioni, 

Ma i due compositori dell’epoca che veramente con: 
dussero al più alto grado di perfezione l’opera comica, 
furono Domenico Cimarosa e Giovanni Paisiello. 

Domenico Cimarosa (*) nato in Aversa nel 1749, morto 
a Venezia nel 1801, ebbe veramente l’intuito dell ‘opera 
buffa: onde bene a ragione Giuseppe Verdi, al propo- 
sito del Matrimonio segreto, diceva: quella tì è la vera 
commedia musicale, e lì c’è tutto; c’è tutto quello che 
un’opera buffa deve avere. Nel Matrimonio segreto, che 


(1) V. Gincuenk, Za vie et les ouvrages de Piccinni, Paris, 1801; 
Detta Corta, Piccinni, Bari, Laterza. 

(*) V. BonavenTURA, Cimarosa (Torino, La Riforma musicale, 
1915); Pastore, Zlogio funebre di C. (Venezia, 1801); Aversa a 
© D. €. (Napoli, 1901); Vitae, Cimarosa, Aversa, 1930. 
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è appunto il capolavoro di Domenico Cimarosa, è tale fre- 
schezza di ispirazione, tale genialità di pensieri, tale squi- 
sita eleganza di forme, che quell’ opera può considerarsi 
come un vero gioiello. Tali qualità le assicurano vita im- 
mortale; tanto è vero che ad ogni ripresa della vecchia 
opera buffa si rinnuovano gli antichi successi, e ben si 
comprende, nel riuilirla, come l’imperatore d’Austria 
Leopoldo TI alla cui presenza fu eseguita per la prima 
volta in Vienna nel 1792, finito lo spettacolo, condu- 
cesse a cena esecutori ed autore e poi li pregasse di tor- 
nare in teatro per ripetere l’opera intera. Il Matrimonio 
segreto ebbe subito trionfa li successi, oltrechè a Vienna, 
a Parigi, a Napoli (ove ne furono date 110 rappresenta- 
zioni di seguito) o altrove. Più volte esumato (ed anche 
recentissimamente) meravigliò anche i pubblici moderni 
per la sua immutata freschezza. Il Matrimonio segreto 
è di quelle opere che contengono tutti gli elementi della 
vitalità e che quindi sopravvivono al naufragio delle 
forme e al mutamento del gusto. E certo se il genio 
italiano potesse ancor ritrovare la perduta via dell’opera 
buffa, dovrebbe riprender la mossa da quello squisito la- 
voro che può veramente dirsi un modello del genere, Mol- 
tissime altre opere e serie e buffe scrisse il Cimarosa, 
sempre nelle buffe eccellendo. Così tra queste sono da ri- 
cordare Giannina e Bernardone allegrissima farsa che per 
meriti musicali vien subito dopo il Matrimonio segreto, 
e gli Amanti comici, la Finta Frascatana, le Astuzie fem- 
minili (uno dei migliori lavori del Cimarosa), 1° Impru- 
dente fortunato ete. tra le serie, gli Orazî e Cuniazî, la 
Semiramide ete. Domenico Cimarosa fu tra i primi ad 
adoperare nell’opera buffa i terzetti e quartetti e a mi- 
gliorare l’armonizzazione e la strumentazione; scrisse 
anche musica strumentale e da chiesa, ma il suo nome è 
scritto a lettere d’oro propriamente nella storia dell’o- 
pera buffa. 

Competitore del Cimarosa fu Giovanni Paisiello (*) 
di Taranto (1740-1816). Egli riuscì ad eccellere tanto 
nel genere buffo quanto nel genere serio, perchè in que- 
sto seppe dimostrarsi delicato e patetico, in quello agile, 


(1) V. Derna Corte, Paisiello, Torino, Bocca, 1922, e le opera 
di Scmzzi (Milano, Truffi, 1823). — QUATREMERE DE Quiney (Pa- 
ris, 1817). — PuPINO-CARBONELLI (Napoli, Tocco, 1908). 
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brioso, elegante. Egli introdusse nell’opera teatrale molte 
riforme, specie per ciò che riguarda l’uso dei corì e 
quello di aleuni strumenti. A lui si attribuisce l'aver in- 
trodotto i pezzi concertati nell’opera seria e l’avere ado- 
perato in quella buffa le viole,iclarinetti e i fagotti. Di 
più egli trattò in modo mirabilo l’opera semiseria, o senti 
mentale, cioè quella che associava în certo modo il giocoso 
al patetico e, pure essendo brillante, serbava una castiga- 
tezza garbata. In questo genere scrisse uno dei suoi più 
celebrati spartiti, cioè la Nina pazza per amore, Nel ge- 
nere schiettamente buffo scrisse poi moltissime opere, tra 
cui il Marchese Tulipamo, il Socrate immaginario, la Moti- 
nara, la Frascatana, il Barbier di Siviglia, che solamente 
quello di Rossini poteva far dimenticare, ma che conte- 
neva «peregrine bellezze. Tanto lunga sarebbe la lista 
delle sue opere che rinunceiamo ad esporla: solo, poichè 
abbiamo ricordato le sue migliori opere comiche, ricor- 
deremo anche tra le serie 1’ Olimpiade che è tra i suoi 
migliori lavori. Ma il genio del Paisiello era veramente 
fatto per l’opera buffa e in questo genere egli rimase 
modello ai maestri venuti dopo di lui, 

‘Tra i minori sono infine da ricordare Rinaldo da Ca- 
pua, il Bertoni, 1’Anfossi, il Millici, il Ciampi-Legrenzio, 
F. Conti, Giovan Marco Placido Rutini e il figlio suo Per- 
dinando, anche autori di musica celavicembalistica e più 
degli altri Giuseppe Sarti (1729-1802) di Faenza (!) cele- 
bre nei fasti dell’opera comiea per le sue Gelosie villane, 
per i Pretendenti delusi, o Les Noces de Dorine e per 
altri lavori. 


(Ped 


La musica strumentale, la musica da camera 
e la musica sacra inItalia nei secoli XVII e XVIII, 


Anche alla musica strumentale fu madre 1’ Italia: 
la quale peraltro, se fece splendide e talora insuperate 
prove nei campi dell’ arte organistica, pianistica, violi- 


(1) V. PasoLINI-ZANELLA, G. Sarti musicista del secolo XVIII, 
Faenza, Conti, 1883. 
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nistica, lasciò che altre nazioni sì affermassero più lar- 
gamente nei campi della musica strumentale d’ insieme 
e sinfonica. 

Nella sua prima forma, la musica strumentale appare 
semplicemente come una sostituzione degli strumenti alle 
voci: questo le antiche intavolature d’organo, di liuto, 
di viola, provano con tutta evidenza. Brani di cantì li- 
turgici o profani, a 4 voci, passano allora sull’ organo 
o sul liuto o sulle viole, divenendo a 4 parti che si race- 
colgono nel liuto in accordi, 0 sì dividono, nell’ organo, 
tra le due mani, o si distribuiscono, nelle viole, tra quat- 
tro di esse. Poi si comincia a comporre anche diretta» 
mente per gli strumenti e così nascono le prime forme 
strumentali, tra le quali emergono le Danze. Queste poi, 
collegandosi, dettero origine alla così detta Swite, da cui 
derivò la Sonata. La Suite è una successione di danze 
collocate in modo che se ne alternino i movimenti, per 
modo che non se ne trovino aceanto due lente o due di 
tempo allegro. Molto spesso la prima è una Alemanna, 
la seconda una Passacaglia o una Ciaccona o una Sara 
banda che sono a tempo lento, la terza un Minuetto 0 
una Gavotta e l’ultima una Giga. Ma spesso se ne ag- 
giunsero anche altre. Quando però la composizione asso 
ciava alle danze pezzi d’ altro genere (Aria, Pastorale © 
simili) sì chiamò Partita: però, in origine questo nome 
significava soltanto composizione divisa in più parti (da 
spartire, dividere) e aveva quindi il tipo del Tema con 
variazioni. In principio, la composizione per strumenti a 
tastiera si chiamò Z'occata o Tastata, mentre la deno- 
minazione di Sonata si applicava alle composizioni per 
strumenti ad arco od a fiato. 

E la Sonata si distinse in Sonata da camera, formata 
principalmente di Danze e in Sonata da chiesa, per lo 
più a varî strumenti e introduttiva alle Cantate sacre. 
Poi i vocaboli mutarono significato: ed oggi per Sonata 
3’ intende una composizione a due o più temi, in tre o 
quattro Tempi, legati fra loro dall’ ordine logico dei 
movimenti e da parentela tonale e di taglio ternario, 
mentre la Suite ha taglio binario. La forma-sonata si 
applica altresì nel Quartetto e nella Sinfonia, mentre 
1? Quverture e il Poema sinfonico sono di forma libera, 
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per lo più in un solo Tempo e hanno un soggetto o pro- 
gramma che intendono illustrare. 

Tanto la Sonata (Corelli, Vitali, Vivaldi, Platti, Ru- 
tini, Galuppi) con cni si compì un radicale mutamento 
di stile, abbandonandosi quello polifonico di cui G. S. 
Bach era stato il massimo rappresentante e anticipando 
quello del Mozart, quanto il Quartetto (Boccherini), 
quanto la Sinfonia (Sammartini) sono di origine schiet- 
tamente italiana (4). 

Altri generi di componimenti strumentali, apparsi 
in Italia fino da antichi tempi, sono la Canzone di cui 
appare il nome nelle opere del Cavazzoni e del Gabrieli 
e che aveva per lo più un tema popolare, ma trattato 
in stile fugnto, il Ricercare composizione @ imitazione e 
quasi sempre a canone, generatrice della Fuga che è 
una composizione polifonica, monotematica, nella quale 
è innanzi tutto proposto un Soggetto, la cui imitazione 
o Risposta è nccompagnata da un Controsoggetto, mentre 
i Divertimenti o Episodî facilitano lo svolgersi delle mo- 
dulazioni e lo Stretto: conduce, con un Pedale contrap- 
puntato, alla Cadenza o chiusa del componimento, la 
Fantasia, pur essa in origine, polifonica, poi divenuta 
di forma libera, il che-può dirsi anche del Capriccio, 
la Toccata, ad essi affine, ma libera di forme e ricca di 
virtuosismi, il Concerto grosso, in cui un gruppo di so- 
listi (per lo più un trio) è accompagnato da un’ or- 
chestra d’archi, il Concerto solista che si avvicina alla 
forma-sonata, che è però sempre in tre Tempi (A@legro, 
Adagio, Allegro) e in cui lo strumento concertante a 
solo è accompagnato dall’ orchestra o, per riduzione, dal 
pianoforte (*). 

Nell’ epoca in cui il sentimento religioso era tanto 
diffuso e la musica sacra era in fiore, venne assai col- 
tivato lo studio dell’ organo (*). Tra i più celebrati orga- 


__ (9 V. TornerranoA : Le origini italiane del romanticismo mu- - 
sicale. Torino, Bocca, 1930. Y 

(3) V. PorcHi, La mus. strum. în Italia nei secoli XVI, XVI 
e XVIII, Torino, Bocca, 1901. — BonAvENTURA, Estetica musicale, 
33 ed., Livorno, Giusti, 1926. Storia e Letteratura del pianoforte, 
cap. I, 4% ediz., Livorno, Giusti, 1938 e Manvale di cultura musi 
cale, 4% ed., Livorno, Giusti, 1987. 
Gi iù V., TEBALDINI e Bossi, St dell'organo, Milano, Carisch, 
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misti e compositori di musica per tale strumento nel 
periodo di cui trattiamo, vanno ricordati il già citato 
Claudio Merulo (*), uno dei più grandi e profondi mae: 
stri del tempo, al quale si debbono Rricercari e Toecate 
di somma bellezza; i pur già citati Andrea e Giovanni 
Gabrieli, coi quali 1’ arte organistica fece notevoli pro 
gressi: e poi Girolamo Cavazzoni, il Parabosco, il Diruta, 
Annibale Padovano (3), il Volpe, il Banchieri e, superiore 
a tutti, Girolamo Frescobaldi di Ferrara (1583-1643) 
organista eminente (la sua fama era tale, che quando 
sonò per la prima volta in S. Pietro accorsero 2 udirlo 
ben 20.000 persone), ingegno potente per fervida imma- 
ginazione e per profonda dottrina (®). La purezza dello 
stile, l’arte di sviluppare i temi, l’arditezza delle ar- 
monie, la originalità e la genialità delle ispirazioni sono 
le caratteristiche delle opere sue. Scrisse molti Iricercari 
o Fantasie e Toccate e Partite d'intavolature di Cem- 
balo e d’ Organo e Gagharde e Capricoi e Correnti, oltre 
a molte altre composizioni anche di genere sacro. La sua 
fama si sparse tanto anche oltr’ Alpe, che perfino l’or- 
ganista della Corte di Vienna, il Froberger, fu mandato 
a Roma per perfezionarsi col Frescobaldi e apprendere 
da lui gli intimi segreti dell’ arte: nè è certo esagera- 
zione affermare ch’ egli si innalza spesso all’ altezza del 
Bach e che talora anche lo supera. Molti altri organisti 
compositori di grande valore ebbe 1’ Italia in quel tempo: 
così Bernardo Pasquini di Massa e Cozzile (1637-1710) 
autore di opere importantissime e precursore del Bach (4), 
il Polarolo, il Lotti, il Vinacese, il Casini ed altri non 
pochi. Questi organisti avevano composto musica anche 
per un altro strumento: pel clavicembalo che derivato 
dal vecchio salterio doveva a sua volta essere il proge- 
nitore del pianoforte, inventato nel 1711 da Bartolomeo 


__ (5) CATRLANI, Memoria della vita e delle opere di Cl. Merulo, 
MIO eO 1864. — Ci. Merulo, numero unico, Parma, Bat- 
ei, Si 

(3) V: Det, VaLLe G., Annibale Padovano, nella storia della 
musica nel cinquecento. Torino, Bocca, 1983. 

V. HaBeRL, G. Frescobaldi, Regensburg, Pustet, 1887. — 
l'Albo Frescobaldiano, Ferrara, 1908. — GASPERINI, Commemoraz, 
di G. Frescobaldi, Ferrara, tip. Bresciani, 1908. — CAMETTI, G. Pre- 
scobaldî in Roma, Torino, Bocca, 1908. — Ronga, Frescobaldi, To- 
rino, Bocca, 1930. 

{t) V. BONAVENTURA, B. Pasquini, Roma, Musica, 1923. 
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Cristofori. Tl più grande clavicembalista-compositore del 
tempo fu Domenico Scarlatti figlio di Alessandro (). 
Egli non solo fece progredire la tecnica del clavicembalo 
ma si avvicinò alla forma della Sonata (per quanto le sue 
Sonate sieno pezzi di un: Tempo solo) e produsse innume- 
revoli e splendide composizioni che vivono anch’oggi e che 
sono mirabili per la grazia della melodia, per la brillante 
vivacità e per la sapiente fattura. 

Altri insigni clavieembalisti e eompositori della scuola 
napoletana furono Dom. Zipoli, il Durante, il Porpora, 
il Paradisi: della scuola veneziana Dom. Alberti cui si at- 
tribuisce l'introduzione di quel Basso ad accordi spezzati 
che va sotto il nome di Basso Albertino, il Marcello, il 
Platti e il Galuppi: nè devonsi dimenticare il senese Az- 
zolino della Cicia e il bolognese Padre G. B. Martini (3). 
Per opera di questi e di altri compositori italiani del tem- 
po, venne a prodursi nella musica strumentale un movi- 
mento che doveva più tardi ripercuotersi nell’arte tedesca 
ma di cui spetta all’Italia la gloria degli inizî, 

Molti altri strumenti ebbero nel secolo XVII il loro 
sviluppo, come le varie specie di flauti dritti e trasver- 
sali, l’oboe, il fagotto (inventato verso il 1639 dal ca- 
nonico Afranio da Pavia), il corno, la tromba e tutta 
la famiglia delle viole. Ma il fatto più importante fu 
l'apparizione di quello che doveva divenire il re degli 
strumenti a corda: il violino, All’Italia spetta la gloria 
di aver dato i natali ni più grandi costruttori e virtuosi 
di tale strumento 

Al milanese Testator il Vecchio attribuiscono aleuni 
storici il merito di aver ridotto le dimensioni dell’an- 
tica viola a quelle minori del violino: altri ne danno 


(1) VALABREGA, D. Scarlattè, Modena, Guanda, 1937, — 
GIOPENZERO, Die Klavier Kompositionen Von D. S., Ratisbona, 
1939. 

(£) VILLANIS, L'arte del clavicembalo, Torino, Bocca, 1901. 
— BoNAVENTURA, Storia e letteratura del Pianoforte, 4% ediz, 
Livorno, Giusti, 1938. — Ponsiconi, JI pianoforte, Firenze, 
Guidi, 1876. — CASELLA, Il pianoforte, Milano, 1987. — RICCI, 
Il pianista, Milano, Hoepli, 1916. — PULITI, Della origine del 
pianoforte, Tirenze, Civelli, 1874, — CASAGLIA, B. Cristofori 
inventore del pianoforte, Firenze, tip. della Gazzetta d'Italia, 1876. 
— RimbaULT, The Pianoforte History, London, Cooks, 1868, — 
MARMONTEL, Histoire du Piano, Paris, Heugel, 1885, 
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il merito a Giovanni Kerlino o a Zanetto e Pellegrino 
Micheli di Montichiari. Ma i più opinano che il di- 
ritto di priorità spetti a Gaspare da Salò, nato verso 
la metà del 1500. A lui seguirono i due Maggimi. il Laura 
ed il Nella. Intanto a Cremona sorgeva la celebre scuola 
di liutai che, inaugurata da Gio, Marco del Busseto, 
dette poi le rinomate famiglie degli Amati, dei Guarnieri, 
dei Ruggieri, dei Bergonzi, dei T'estore, dei Guadagnini 
(questi, veramente di Piacenza) e l’unico Stradivari. ), 

TI capo della famiglia Amati fu Andrea: ma fama 
maggiore di lui ebbero i suoi figliuoli Gerolamo e Anto- 
nio, e sopra tutti il nepote Niccolò figlio e scolaro di 
Gerolamo, Dei molti Guamieri tutti valenti (Andrea, 
Giuseppe, Pictro, un altro Giuseppe e un altro Pietro) 
il più celebre è quel Giuseppe che sì designa col titolo 
di Guarnieri del Gesù, a causa della eroce che poneva 
nella sua etichetta, I violini di Giuseppe Guarnieri del 
Gesù (1687-1742) sono reputati quasi al pari di quelli 
dello Stradivari di cui sembra sia stato allievo. An 


(!) Vi, DE PIOCOLELLIS, Liutai ant, e mod., Firenze, 1875, — 
GALLAY, Les instruments des écoles italiennes, Paris, 1869. — SI. 
BIRE, Le chélonomie, Bruxelles, 1885, — VALDRIGHI, Musurgiana, 
Modena, 1880, — In., Nomocheliurgografia, Modena, 1884. — 
GRILLET, Les ancétres du violon, Paris, 1901. — VinaL, La lu- 
thérie et les luthiers, Paris, 1899. — Haro, Le violon, les luthiers 
célèbres et leurs imitateurs, Paris, 1866. — HIun, Violins and 
Theis makers, London, 1893. -— Worra, Pellegrino da Monte- 
chiaro, Brescia, 1937. — WASIELEWSKI, Die Violine und ihre 
Meister, Leipzig, 1855, — 'WInTING, Geschichte des Violinspiels, 
Koln. — Moser, Geschichte der Violinspiels, Berlin, 1923. — 
PincnerLEe, Les Violonistes, Paris, Laurens, 1927, — POUGIN, 
Le Vioton Les Viotonistes ete., Paris, 1924, — Livi, Gaspare da 
Salò, 1891, — Muccui, G. da Salò, Milano, 1940. — PIcco- 
LELLIS (DE), Liutai antichi e moderni: la genealogia degli Amati 
e dei Guarmieri, Firenze, 1886. — BONETTI, La genealogia degli 
Amati, Cremona, 1938. — Pougin, Les Guarnerius, Paris, 1909, 
— Hna, A. Stray divarius, London (trad, Trance. 1907). — 
MANDELLI, Nuove indagini su A. Stradivari, Miland, 1903, — 
BONETTI, CavaLcaBò e GUALASSINI, A. Stradivari, Cremona, 
1923, — OTTAVI, A. Stradivari, Milano, 1945. — UNTERSTEINER, 
Storia del violino, con app. di A. Bonaventura, Milano, 1906. — 
BonAvENTURA, Storia del Violino, dei Violinisti e della musica 
per violino, 2* ediz, Milano, 1933. — PASQUALI-PRINCIPE, Il 
violino, 28 ediz., 1937. — Fara, Storia del Violino, Milano, 
1942. — Torri, La costruzione e i costruttori degli istr. ad 
arco: bibliogr. liutistica, Torino, 1907. V. anche i Dizionarî del 
Lutgendorfî, del Varechal, del Vannes e del Poidrad. 
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tonio Stradivari (1644-1737) fu allievo di Niccolò Amati 
e superando il maestro divenne insuperabile costruttore di 
violini. I suoi strumenti per bellezza di forme, per rarità 
di vernice, per ampiezza e dolcezza e umitezza di suono 
non temono rivali. Tra i suoi allievi emersero i già ri- 
cordati Francesco e Carlo Bergonzi, Lorenzo e Giambat- 
tista Guadagnini. Altri reputati liutai del tempo furono i 
Gagliano di Napoli, lo Storioni, il Gragnani, il. Monta. 
gnana, il Gabbrielli, i tirolesi Albani (di cui il più ri- 
nomato è Mattia), Steiner e Klots e tanti altri, La glo- 
ria di questi antichi costruttori italiani non fu più su- 
perata: tanto che anch’ oggi i loro strumenti sono tenuti 
in massimo pregio dai conoscitori. Ed ora passiamo agli 
artisti. Quando l’arte del violino era ancora quasi per tutto 
ignorata, fiorivano in Italia un G. B. Giacomelli detto 
Giambattista del Violino, appunto per la sua abilità nel 
trattare tale strumento e quel Baltazarini di Belgioioso che 
fu chiamato in Francia da Caterina De Medici e mutato il 
nome in quello di Beaujoyeux ebbe tanta importanza nella 
storia dell’arte musicale francese; poi troviamo il Farina, 
il Merula, Gius. Torelli, cui suole attribuirsi 1’ invenzione 
del Concerto grosso (*), il Fontana, il Neri, 1° Uccellini, 
B. Marini, il padre Castrovillari di Padova e il famoso 
Bassani, finchè si giunge a quell’Arcangelo Corelli che 
fu il fondatore di tutte le scuole violinistiche italiane e 
straniere, giacchè da lui provengono i successivi violi- 
nisti italiani e da lui o dai suoi allievi quelli stranieti. 

Arcangelo Corelli (*) di Fusignano (1653-1713) in- 
nalzò per il primo l’arte del violino a tale altezza da 
meritare di essere chiamato dal Mattheson: principe di 
tutti i vvolinisti, di esser sepblto nel Pantheon accanto 
a Raffaello, e di avere un busto in Vaticano colla scritta: 
Corelli princeps musicorum. Ma oltre che esecutore, il 
Corelli fu pure compositore di altissimo merito per fre- 
schezza d’ispirazione e per purezza di stile. Molte delle 
sue Sonate vivono ancora, e fra queste è rimasta celebre 


(1) VATIELLI, La genesi del concerto strumentale e Giuseppe To- 
relli, op. cit. 

(3) FayoLe, Notice sur Corelli, Paris, Dentu, 1810. — Marox- 
cELLI, Vita dì A. C., Milano, Bettoni, 1819. Albo in onore di A. C. 
Bologna, Stab. pol. it., 1913. — MORINI, Notizia di A. C., Bolo- 
gna, Azzoguidi, 1913, — VATIELLI, IT O. e i maestri bol. del suo 
tempo, in Riv. Mus, It., XVIII, 1916. — PINCHERLI, Corelli, 
Paris, 1933, 1 
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quella che s’intitola La folla. Egli finalmente fu un 
grande caposcuola, e tra i suoi allievi ebbero fama non 
poca il Pisendel, il Somis, il Geminiani, il Locatelli. 

Antonio Vivaldi veneziano detto il Prete rosso pel co- 
lore de” suoi capelli, scrittore di opere strumentali e dram- 
matiche, fu compositore robusto ed energico. Alcuni dei 
suoi Concerti per violino furono traseritti per cembalo da 
G. S. Bach che molto ne ammirava e studiava le opere. 
Alcune sue composizioni, come Le quattro stagioni, sono 
già esempî di musica a programma :(*). Altri insigni violi. 
nisti-compositori del tempo furono il veronese Evaristo 
dall’Abaco (1675-1742) e il bergamasco Pietro Locatelli 
(1695-1764), le composizioni del quale hanno carattere 
drammatico e quasi sinfonico, tanto che il Locatelli può 
annoverarsi tra i precursori dei successivi indirizzi. I suoi 
Capricci enigmatici servirono di modello a Niccolò Pa- 
ganini pei suoi famosi 24 Capricci. Nome ancora più ‘ 
illustre, nella storia dell’arte violinistica; è quello di 
Giuseppe Tartini, nato a Pirano (Istria) nel 1692, morto a 
Padova nel 1770. La sua esistenza fu assai avventurosa; 
prima fu destinato alla vita monastica, poi agli studî 
‘della giurisprudenza: rapì una nobile faneiulla ed ebbe 
pareechi duelli: dovette fuggire da Padova e rifugiarsi 
nel convento dei Francescani d’Assisi. 

Nel maneggio del violino riuscì in breve ad eccellere: 
ma quando udì suonare il Veracini, gli parve d’ essere 
tanto inferiore a lui, che si ritirò ad Ancona e si occupò 
sette anni a studiare e a crearsi un nuovo stile. Là sco- 
perse il fenomeno del terzo suono (*). e trovò i principî 
del maneggio dell’ arco che poi furono base d’ogni 
scuola, e pei quali egli traeva dallo strumento effetti 
di forza e di soavità, di potenza e di grazia, che non 
si erano mai uditi prima di lui, Serisse centinaia di pezzi 
(molti dei quali ancora si trovano inediti). concerti, 
studî, sonate, un Trattato sull’ amenità del canto, un 
Trattato di musica secondo la vera scienza dell’armonia, 
ed altri lavori, giacchè il Tartini fu al tempo stesso vio- 
linista valentissimo, compositore geniale, e profondo tea- 


(4) RINALDI, Vivaldi, Milano, 1943 e Catalogo numerico te- 
matico delle composizioni di A. Y., Roma, 1945. 
(®) V. Appendice, $ VIII, 
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rico. Fmaimente si ridusse a Padova primo violino @ 
maestro alla cappella del Santo. La più celebre delle sue 
Sonate è quella che intitolò Il trillo del Diavolo e che, 
secondo la sua narrazione, gli fu ispirata dall’ aver so- 
gnato che, concluso un patto col diavolo e prestatogli 
il suo violino, quegli gli facesse udire una meravigliosa 
sonata, della quale però, svegliatosi, non ricordò altro 
se non il trillo che il diavolo faceva ai piedi del letto. 
A Pirano, sua patria, gli fu innalzato degno monumento; 
e le sue composizioni, sono oggi tornate in onore (1). 

Francesco Maria Veracini, che or ora abbiamo nomi- 
nato, fu egli pure violinista espertissimo e compositore di 
pregio. Nacque a Firenze nel 1690, morì presso Pisa nel 
1750, Le sue composizioni sono di primaria importanza per 
genialità d’ispirazione, purezza di forma e italianità di 
carattere. Un altro violinista di molto merito fu Pietro 
Nardini (*), livornese (1722-1793), allievo ed amico svisce- 
ratissimo del sommo Tartini, che assistè con indicibile af- 
fetto in punto di morte. Le sue composizioni si distinguono 
per eleganza e sentimento squisito. Altri valenti allievi del 
Tartini furono Pasquale Bini, il Carminati, il Capuzzi, 
il Ferrari, Maddalena Lombardini-Sirmen, 

Tra gli altri più rinomati violinisti del tempo vanno 
pur ricordati G. Battista e Tomaso Vitali, autore que- 
st’ ultimo della nota Ciaecona su cui fu modellata quella 
del Bach nella sua 4° Sonata, Antonio Lolli, il Giardini, 
il Polledro, Francesco Geminiani di Lueca fundatore in 
Inghilterra della scuola di violino, Gaetano Pugtani di 
Torino maestro di Viotti (*). Ora se noi consideriamo 
che allievi del Corelli furono il tedesco Pisendel, il Ge- 
miniani, che fondò la scuola inglese, il Somis che fu 
maestro al Leclair, come il Viotti doveva esser maestro 


(1) V. FanzaGo; Elogio funebre di Tartini, Padova, Conzatti, 
1792. — Hiurr, Elogio di Tartini, Leipzig, 1784. — UcGonI-TA- 
GLIAPIETRA, Tartini, Brescia, Bettoni, 1802 e gli scritti del Forno, 
Napoli, 1792 e del FayoLLe, Paris, Dentu, 1810, del Morossi, del 
BsNEDETTI, Trieste, Caprin, 1896, e quelli del Tamaro e del Wie- 
BEBELGER nell’Albopel monumento a Tartini (Trieste, Caprin, 1896). 
— CAPRI, Tartini, Milano, Garzanti, 1945. 

(*) PFALLIN CLARA, P. Nardini, Kelleger, 1926. — Bona- 
VENTURA, Musicisti livornesi, Livorno, Belforte, 1930, 

(3) DI Pampararo: G. P. in Riv. Mus. It.,, XXXVII e sege. 
V. anche BoONAVENTURA, Storia del wiolino, 28 ed., Milano, 
Hoepli, 1933. 
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al Rode; che dal Nardini, allievo del Tartini, provenne il 
*Pollani maestro al Baillot dal quale dovevano poi deri- 
vare, per discendenza artistica, il Dancla, il De Bériot, 
l’Alard, il Vieuxtemps, possiamo, con giusto orgoglio e 
con storica esattezza concludere che le scuole violinistiche 
delle altre nazioni sono tutte derivate dalla scuola italiana. 

Nè meno coltivata fu la musica vocale, dopo che al 
vecchio Madrigale ormai caduto in disuso si sostituì il 
canto monodico. Aleune Raccolte modernamente pubbli- 
cate di quelle Arie antiche, dimostrano la finezza e gen- 
tilezza di quei vecchi canti italiani (*). Di quella musica 
vocale da camera che, al pari del melodramma, fu, nel 
primo periodo, di stile recitativo e poi divenne sempre 
più melodica, furono, caratteri specifici la semplicità 
e la chiarezza, la sobrietà e l’eleganza. Ivi nulla del vago, 
dell’indefinito, dell’indeterminato moderni: ma invece la 
quadratura formale, la, precisione dei contorni, la pro- 
porzione armonica, inalterata, perfetta. Che se in quella 
musica mancarono gli accenti possentemente drammatici, 
vi fiorirono invece le note del sentimento gentile e talora 
anche quelle del dolore e del pianto. Insomma la musica 
da camera dei secoli XVII e XVIII rimane ancora insu- 
perato modello del genere; e anch’oggi, resa da chi 
sappia interpretarla con buon gusto e con eura, desta 
le più soavi sensazioni e quasi ci trasporta a rivivere in 
quell’ antico ambierite incipriato ed elegante. 

Tra i più celebrati scrittori antichi italiani di mu- 
sica vocale da camera (alcuni dei quali già ricordammo) 
vanno qui rammemorati il Carissimi, il Cesti, il Legrenzi, 
il Bononcini, lo Stradella, A. Y. Tenaglia, il Falconieri, 
il Giordani, Barbara Strozzi, il grande pittore Salvator 
Rosa (1615-1673), che fu pure compositore geniale, Ago- 
stino Steffani (1654-1728), veneto, celebre specialmente 
pei suoi duetti da camera ammirati da Haendel e pro- 
pagatore dell’ arte italiana in Germania, 1’ illustre Ales- 
sandro Scarlatti e successivamente Antonio Vivaldi, An- 
tonio Lotti (1667-1740) scrittore che come operista ap: 
partiene all’ epoca della decadenza, ma che fu genialis- 
simo compositore di arie, duetti e terzetti da camera 
(celebre è rimasta l’aria: Pur dicesti o bocca bella), 


(5) Vedi le raccolte del Parisotti e del Torchi, del Qeviiort, 
del Ricci, della Isori, di Alice Barbi ete. 
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e poi Antonio Caldara (1670-1736) egli pure composi- 
tore drammatico, ma ora più noto come squisito artefice 
di romanze e serenate e cantate, e Leonardo Leo uno 
dei fondatori della Scuola napoletana, scrittore eletto e 
ispirato, e lo stesso Benedetto Marcello di cui riparle- 
remo fra breve, e poi i già ricordati e illustri compo: 
sitori Pergolesi, Piccinni, Paisiello, Durante, Traetta, 
TJommelli, Martini, ete, 

Col fiorire: della musica vocale sorsero allora quei 
celebri virtuosi di canto, che empirono il mondo della 
loro fama e che pur tanto danno recarono all’ arte. 

In quel periodo la melodia regnò da sovrana assoluta 
e lo scopo della musica parve concentrarsi nel diletto 
che la voce umana procurava all’orecchio. A poco a 
poco la stessa melodia si ridusse ad essere semplicemente 
lo schema fornito al cantante per ricamarvi su a piacer 
suo: onde l’abuso di gorgheggi, di fioriture, di agilità, 
in cui si sbizzarrirono i virtuosi del tempo. E allora ap. 
parve la orribile mostruosità dei castrati che sacrificati, 
come dice l’Arteaga, al dispotismo del piacere, spinsero 
all’ultimo limite la virtuosità, se anche talora in pregiu- 
dizio del senso artistico e della espressione, 

Rimasero pertanto celebri nella storia dell’arte del 
canto i nomi del divino Baldassarre Ferri, di Francesco 
Grossi detto Siface, e più tardi del famosissimo castrato 
Carlo Broschi detto Farinelli, di Majorano detto Caffa- 
relli, di Luigi Marchesi, del Pacchiarotti e più recente- 
mente del Crescentini e del Velluti. 

Tra le donne ebbero poi fama universale Leonora 
Baroni, Adriana Basile, Vittoria Tesi, Faustina Bordoni, 
Francesca Cuzzoni, Regina Mingotti, Caterina Gabrielli, 
Lucrezia Agujari, Brigida Banti, Celeste Coltellini, Ma- 
rianna Benti-Bulgarelli (detta la Romanina) le Todi è 
molte altre. A. produrre così valenti cantori concorsero 
molto efficacemente le scuole, fondate a Napoli dallo 
Scarlatti e dal Porpora, a Roma dal Mazzocchi, a Fi- 
renze dal Redi, a Vienna dal Mancini, a Venezia dal 
Lotti, a Bologna dal Tosi e dai famosi insegnanti 
Francesco Pistocchi e Antonio Bernacchi (1). 

(1) V. Lronesi, La scuola di canto nell’epoca d'oro, Napoli, 
De Gennaro, 1904. — Ricci, I bel canto, Milano, Hoepli, 1923. — 
MonaLDI, Cantanti evirali celebri del teatro italiano, Roma, « Au- 


sonia », 1920 e i Trattati del Mancini e del Tosi ripubblicati, con 
sua Appendice, da A. Della Corte. Torino, Paravia, 1933. 
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Napoli ebbe parecchi Conservatorî, come quello già 
nominato di S. Maria di Loreto e quelli di S. Onofrio, 
dei Poveri di Gesù Cristo, della Pietà dei Turchini, dai 
quali derivò poi il Conservatorio di S. Pietro a Majella. 
Venezia pure ebbe celebri scuole, come 1° Ospedale della 
Pietà, i Mendicanti, gli Incurabili, 1° Ospedaletto di $. 
Giovanni e Paolo ete. 

Ma a poco a poco sotto la tirannia dei cantori la 
musica andò decadendo come arte, e si ridusse a un sem- 
plice pretesto per dare sfogo alla virtuosità dei cantanti. 

Molti di quei musicisti che già nominammo come 
compositori di musica vocale da camera, si occuparono 
altresì di musica saera; e alcuni anche con. sentimento e 
fervor religioso. Però è da notare che con loro la musica 
sacra deviò dal suo primo cammino e perdette la primi- 
tiva purezza, divenendo più drammatica e più sensuale. 

Di Giovan Battista Pergolesi abbiamo già fatto pa- 
rola: qui aggiungeremo soltanto che il suo Stabat, se 
non s’informa all’antico e classico tipo della musica 
sacra, è però tutto un grido di dolore e di pianto. 

E fu giustamente notato il fino accorgimento di lui 
che a cantare il sacro dramma femminino della Mater 
dolorosa volle solo voci di donna. 

Forse più severo di lui, ma certo meno ispirato, fu 
il siciliano Emanuele Astorga (1680-1736), il cui Stabat 
Mater rimase pure famoso (*). Sovrasta Francesco Du 
rante (1684-1755) che stampò larga orma del suo inge- 
gno e della vasta dottrina nelle sue composizioni chie- 
sastiche, tra le quali vanno meritamente celebrate la 
Messa alla Palestrina e il Magnificat. Anche Jommelli, 
lo spigliato autore della Calandrina, scrisse musica sacra, 
se non austera, elegante, come il Miserere ed il Requiem. 
Tl Lotti che, quale compositore teatrale appartiene alla 
decadenza, fu, oltre che squisito compositore di musica 
vocale da camera, altissimo scrittore di musica sacra: 
anzi è forse il solo del tempo suo che si avvicini ai 
grandi classici per elevatezza di stile e potenza d’ispi- 
razione. I suoi Crucifinus, i Mottetti, i Laudate pueri e 
altre opere lo pongono sopra i suoi contemporanei come 


(') VoLkmann, E. d’Astorga, Leipzig, Breitkofp ùnd Hir- 
tel, 1911, 
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compositore di musica religiosa e gli assegnano un alto 
luogo nella storia dell’ arte. 

‘Altri serittori di musica sacra in quel tempo furono 
Antonio Caldara, Baldassarre Galuppi (il Buranello), 
Giuseppe Ottavio Pitoni elevato e dotto serittore, Ber 
nardo Pasquini, Francesco Gasparini (autore anche del 
trattato: L’ armonico pratico al cimbalo), Puolo Colon- 
na, Nicolò Fago (*), il Casali, Giovanni Maria Clavi di 
Pisa e sopra tutti Benedetto Marcello (È). 

Egli proveniva da patrizia famiglia ed era nato in 
Venezia nel 1686. Coltivò, oltre la musica, la poesia e 
tenne pubblici uffizî come conveniva al suo grado, Ebbe 
cariche nella magistratura, appartenne al Consiglio @&z1 
Quaranta, fu provveditore a Pola e camarlingo Bre- 
seia, dove morì il 24 luglio del 1739. Benedetto Marcello 
personifica la melodia italiana e rappresenta, come fu 
detto, un periodo non di formazione ma di perfezione 
compiuta. Ciò dal punto di vista strettamente melodico: 
chè artisticamente anch’ egli risentì 1° influsso del tempo 
e la sua musica sacra si stacea dal tipo di quella Pale- 
striniana. In compenso però il suo Estro poetico-armonico, 
parafrasi di 50 Salmi di David, a 1, 2, 3, 4 voci con 
Basso continuo per 1’ accompagnamento dell’ organo © 
del clavicembalo e talora con violoncello obbligato e due 
viole, ha una calda espressione di sentimenti e la pre 
ghiera, se non si profonda nella meditazione come nella 
musica del Palestrina, si slancia invece al cielo, calda, 


impetuosa, potente, come in un impeto di passione ar-. 


dente e sentita. 

Certo, la sua musica sacra è poco liturgica e sem- 
bra chieder l’ applauso. Essa è, per così dire, gloriosa 
e trionfante, liricamente sacra, tizianescamente colorita. 
Tl Marcello non conobbe l'estasi contemplativa del Pa- 


(1) E. FaustINI-FASINI, Nécolò Fago « il Tarantino », e la sua fa- 
miglia. 'Daranto, Filippi, 1981. 

(2) V. Busi, B. M., Bologna, Zanichelli, 1884. — FONTANA, 
Vita di B. M. Pisa, 1783. — Cuesorti, I nostri maestri del pas- 
sato, Milano, Ricordi, — BELLAIGUE, Marcello (Revue des deux 
mondes, 1 apri)e 1895). — CAFFI, Storia della Musica Sacra nella 
Cappella di S. Marco a Venezia. — Morosini, B. M. e ia sua età, 
Venezia, Cordella, 1881. — FonpI, La vita e l'opera lett. dî B. M., 
Roma, Modes, 1909. — MARCELLO, Il teatro alla moda (a cura di 
A. D'Angeli), Milano, Bottega di Poesia, 1927. 
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lestrina, ma pur ebbe per la fede un sacro entusiasmo; 
e i suoi Salmi sono inni a Dio, forti, nobili e fieri. 

Oltre a questa che è l’opera sua capitale, scrisse 
Benedetto Marcello molti altri lavori: concerti a cinque 
strumenti, sonate per cembalo, l’Arianna, intreccio sce- 
nico-musicale, un’ opera. La fede riconosciuta, due can- 
tate Cassandra e Timoteo, 1’ oratorio Giuditta, sonate 
per violoncello, canzoni madrigalesche, messe, serenate ete. 
Celeberrima è poi l’opera sua letteraria intitolata Il 
Teatro alla moda, argutissima serittura satirica: com- 
pose anche versi non pochi e fu critico acuto, come ebbe 
a provare il suo contemporaneo Lotti da lui acerba» 
mente sferzato, Ebbe, come si rileva dalla prefazione ai 
Salmi, il culto della classica antichità, onde apparve; 
fuor del suo tempo, uno spirito dell? epoca del Rinasci- 
mento. Fu pure pregiato maestro di canto e tra le sue 
allieve va annoverata la celebre Faustina Bordoni, poi 
moglie dell’ Hasse. 

Rinomatissimo compositore di musica sacra, oltre ‘che 
serittor teatrale, e storico @e teorico insigne, fu poi il 
Padre G. B. Martini di Bologna (1706-1784). Egli ebbe 
tale autorità che d'ogni parte i giovani recavansi 1 lui 
per giudizî e consigli; e tra quei giovani furono G]uek, 
Mozart, Grétry, il P. Mattei e altri illustri. Le più im- 
portanti delle sue opere didattiche sono la Storia della 
Musica e il Saggio fondamentale pratico di contrap- 
punto (*). 

Ma ora dobbiamo volger lo sguardo a quello che 
frattanto accadeva fuori d’Italia. 


$ XXI. 


La musica in Germania nei secoli XVII e XVIII 
— Haendel e Bach - Haydn e la Sinfonia. 


L’opera italiana aveva presto passato le Alpi, Non 
solo; ma dagli altri Stati d’ Europa gli artisti venivano 
ad istruirsi in Italia. Così in Germania l’ opera teatrale 


(1) V. Busi, £l Padre G. B. Martini, Bologna, Zanichelli 1891, 
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fu una forma d’arte importata, e per gran tempo sì fog- 
giò sullo stampo di quella italiana. 

Uno dei primi a introdurre il nuovo genere in Ger- 
mania fu Enrico Schiitz (*) (1585-1672) che di ritorno 
dall’ Italia, portò il nuovo stile. Egli musicò, tradotta 
în tedesco dall’ Opitz, la stessa Dafne del Rinuccini 
musicata già da Jacopo Peri, del quale lo Schitz fu 
imitatore. Ma il progresso della musica teatrale in Ger- 
mania fu poi ritardato dalle vicende politiche, e special. 
mente dalla guerra dei trent’anni, come lo sviluppo di 
una forma d’arte propria e nazionale dal preponderante 
influsso che esercitavano e seguitarono ad esercitare per 
molto tempo i compositori italiani che si erano: stabiliti 
in Germania, tra i quali sono da ricordare il Bontempi, 
il Bernabei, lo Steffani, il Pallavicini, 1? Ariosti e, si 
potrebbe aggiungere, lo stesso Giovanni Adolfo Hasse 
che già nominammo e che, sebbene tedesco di nascita, 
appartenne alla scuola italiana. Notevole impulso eser- 
citarono inoltre in Germania il Caldara, il Cesti, il Lotti, 
il Iighini e più largamente il Cimarosa, il Porpora, il 
Salieri, il Morlacchi. 

Amburgo divenne poi il centro musicale più impor- 
tante della Germania, e là si svolse l’attività di EkAei- 
nard Keiser (1673-1739) uno dei padri della scuola te- 
desca ed uno dei più fecondi e valenti operisti del- 
l’ epoca. 

Nella stessa città d’ Amburgo fiorirono in quel tempo 
il T'heile, il Telemann, Giovanni Kusser, dottissimo com- 
positore e riformatore del teatro, Giovanni Mattheson 
(1681-1764) più noto come eritico d’arte e polemista 
ardentissimo che come compositore di musica, e alcuni 
altri oggi dimenticati. 

Frattanto a Vienna l’opera fioriva col Fur, rinomato 
però specialmente pel suo trattato Gradus ad Parnassum: 
a Berlino, dove pure la musica italiana imperava, tro- 
viamo di compositori tedeschi Enrico Graun e Giovanni 
Quanz, imitatori pur essi dell’italico stile. Nè debbonsi 
dimenticare i nomi del Kuhnau (1660-1722), precursore 
della forma sonata, del Ditters di Dittersdorf, dello 
Schenck, dello Schwartsendorf che avendo preso un nome 
italiano, è conosciuto per Gian Paolo Egidio Martini, 


(!) V. Pirro, Schùtz, Paris, Alcan, 1913. 
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il tedesco, del Weigl, natore di operette comiche, di 
Schmelzer, Finger, Praetorius, Kelz, scrittori di musica 
da camera, di Benda, di Stamitz, di Camnabich, e di 
Biber violinisti è scrittori pel loro strumento, degli or- 
gamisti Reineken, Froberger, Pachelbel, Scheidt, Burte- 
hude (*) (1637-1707). Questi furono i fondatori di quella 
scuola di musica strumentale tedesca, che influenzata 
allora dall’ arte italiana cui doveva le origini, doveva 
poi rifulgere di tanto splendore. 

Nell’ opera teatrale la Germania non riusciva ad ee- 
cellere: essa non faceva altro che imitare pedestremente 
le opere italiane e.rimaneva soggetta in ciò all’ arto 
straniera. Ma intanto si raccoglieva, meditava, studiava, 
e quando trovò la via che più si confaceva al suo genio, 
vi si pose con risolutezza e con serietà di propositi, riu- 
scendo in breve ad acquistarvi quella supremazia che 
per allora nell’ opera teatrale non aveva raggiunto. 

La forma d’arte in cui la Germania più eccelse, e 
che veramente è una delle più alte e più pure, fu la 
Sinfonia. Però mentre è doveroso riconoscere che la Ger- 
mania coltivò col massimo successo la Sinfonia e la 
condusse alla sua perfezione, non si deve dimenticare 
che fino dai primi del ’700 in Italia fioriva Giovan 
Battista Sammartini (1701-1775) il primo iniziatore della 
Sinfonia, del quale il compositore boemo Mysliweezek 
ebbe a dire, quando udì le sue Sinfonie: Ro trovato il 
padre dello stile di ILaydn (?). La 

Ad ogni modo è certo che il più efficace impulso alla 
musica strumentale doveva venir di Germania, e che i 
musicisti tedeschi avevano già da assai tempo preparato 
la via, nella quale dovevano entrare trionfalmente, tra i 
primi, Maendel e Bach. 

Prima però di parlare di questi sommi, dobbiamo 
ricordare, oltre ai già nominati, altri notevoli compo- 
sitori tedeschi di quel tempo. Così il Gallus cd il Meiland, 
1? Hassler e il Gumpoltzheimer, il Kerl, il Frank e gli 
antenati di Sebastiano Bach. Questi scrittori furono prin- 
cipalmente organisti e avviarono la musica tedesca per 
quel cammino della austerità severa e talora grave e 


(1) V. Prrro, D. Bwwtehwde, Paris, Fisechbacher, 1918, 
(3) V. TorreFRANCA, Le sinfi dell’ imbrattatore, Torino, Boe- 
ca, 1915. 
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pesante, da cui non si è più dipartita. Molto coltivato 
fu in quel tempo dai compositori tedeschi 1’ oratorio re- 
ligioso, fondato principalmente sul corale luterano. 

I due grandi serittori che, come dicemmo, aprirono 
la marcia trionfale alla musica tedesca furono Maendel 
e Bach, il primo lirico, maestoso, rieco, geniale, ma 
inchinevole all’imitazione dell’ arte italiana, genio mal- 
leabile e vario; 1’ altro severo, austero, ardito, matema- 
ticamente profondo e schiettamente tedesco: l’ uno nella 
vita e nell’ arte appassionato, avventuroso, combattente 
tra sconfitte e vittorie; l’altro racchiuso in sè stesso, 
calmo, lavoratore, tranquillo, 

Giorgio Federigo Haendel nacque in Halle (Sassonia) 
il 23 febbraio 1685. Anche di lui, come di tanti altri, 
il desiderio paterno avrebbe voluto fare un giurista; ma 
la sua vocazione la vinse. Fatti i primi studî sotto 
Zachow, riuscì finalmente a farsi condurre dal padre a 
Berlino, ove si dice incontrasse Giovanni Bononcini che 
stava in quella città e che intuì subito il genio musical 
del giovinetto. Nel 1703 si trasferì ad Amburgo e là 
esordì come compositore teatrale coll’ opera Almira. Com- 
pose quindi il Nerone, la Dafne, il Florindo. Successiva- 
mente scese in Italia e attese a perfezionare il suo stile 
cercando di addoleire l’ originaria durezza al contatto 
della melodia italiana. Così, mentre il Baeh, come ve- 
dremo tra breve, conservò sempre la sua severa rigidezza 
alemanna, Iaende invece andò piegando il suo duttile 
ingegno alle grazie dell’ arte italiana. 

Durante il suo soggiorno in Italia conobbe i più ri- 
nomati maestri del tempo, ed ebbe dimestichezza coi due 
Scarlatti e col Lotti, che gli furono larghi di consigli è 
non poco influirono su di lui, come vi avevano influito il 
Pasquini e il Carissimi. 

Frutto di quegli studî furono alcune altre opere tea- 
trali, tra cui l’Agrippina, e i due oratorî: La resurre- 
zione e Il trionfo del tempo e del disinganno. Quindi 
rimpatriò, succedendo allo Steffani nel posto di maestro 
di cappella ad Annover; ma ben presto chiese di potersi 
recare in Inghilterra, ove fece rappresentare il Rinaldo. 
Per qualche tempo peregrinò tra l’Inghilterra e la Ger- 
mania, finchè nel 1719 prese dimora fissa a Londra. Nella 
metropoli inglese ebbe straordinarî suecessi e, al tempo 
stesso, non pochi dispiaceri e non poche dolorose vicende. 
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Ai trionfi riportati dalle sue composizioni sì unirono i 
contrasti coi colleghi e la mala riuscita di alcune sue in- 
prese, per cui due volte fu costretto a chiudere il teatro 
che aveva assunto, All’epoca del suo soggiorno a Londra 
va riferita la composizione delle opere Radamisto, Muzio 
Scevola, Giulio Cesare, Seipione, Amleto e d’altre. Fu suo 
eòmpetitore Giovanni Bononcini ('), 

Ma i gravi dolori e le soverchie fatiche avevano scosso 
la sua salute, tanto che nel 1737 fu colpito da un assalto 
apoplettico, dal quale però potò facilmente riaversi. 

Allora, abbandonato del tutto il teatro, si diede a 
comporre oratorî, genere che aveva già in giovinezza fe- 
licemente tentato. Tra questi, oltre al Messîa di fama 
mondiale e imperitura, vanno ricordati il Sansone, il Gw- 
seppe, 1’ Israele il pensieroso, il Giuda Maccabeo, VJefte. 
Nel 1751 una grave malattia d’occhi lo aflisse; a poco 
a poco divenne cieco. Morì il 18 aprile 1759. 

Una maestosa larghezza di stile, una patetica espres- 
sione dei sentimenti, una limpida chiarezza d’ idee, una 
semplicità squisita di mezzi e di forme, ecco le qualità 
caratteristiche della musica dell’Haendel, artisticamente 
parlando; alle quali poi debbonsi aggiungere una larga 
dottrina scientifica ed un’arte tutta speciale nel disporre 
le voci, 

Ma nell’opera teatrale non fu quasi che un imitatore 
degli italiani, senza raggiungerli: gli oratori invece fecero 
la sua gloria immortale, 

Egli infuse nella musica scritta sui biblici testi tale 
fiamma di sentimento drammatico, da raggiungere una 
invincibile potenza di effetto: e ciò conservando sempre 
uno stile appropriato alla maestà della sacra scrittura. 
Nel modo di trattare i cori fu insuperabile, e li guidò 
mirabilmente ad innalzare dolei e maestose preghiere al 
Signore. Il suo Messia è tale capolavoro ehe sfida i se- 
coli, e anch” oggi, specie in Inghilterra dove si eseguisce 
frequentemente, desta negli ascoltanti Ia più profonda 
ammirazione, 

Oltre agli oratorî, alle cantate ed alle opere, Haen- 
del scrisse sonate per violino, concerti, fughe, fantasie, 
composizioni varie per clavicembalo e per organo, Il cele- 
bre Largo che si eseguisce per archi, è tratto da un'aria 
dell'opera Serse. Haydn diceva di lui: è il padre di tutti; 


(1) V. RONCAGLIA, / Bonancini di Modena, Modena, 1929, 
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Bach, col quale mai non s’ incontrò per quanto recipro- 
camente si studiassero e sì ammirassero, diceva: se non 
fossi Bach, vorrei esser Haendel. E Mozart soggiungeva: 
ed io se non fossi Mosart, vorrei esser 0 Haendel 0 
Bach (*). Ma è tempo di parlar di quest’ ultimo. 

Nato in Fisenach, nell’anno stesso in cui nacque 
Haendel, cioò nel 1685, Giovanni Sebastiano Bach pro- 
veniva da una famiglia di musicisti così numerosa, che 
nelle sue riunioni annuali, ove si eseguiva molta mu- 
sica dai suoi componenti (familientage), si potevan con- 
tare intorno alle tavole più di cento musicisti portanti 
il nome di Bach. 

Fra gli antenati di Sebastiano sono da ricordare 
lo zio Giovanni Cristoforo, autore di musica sacra, e il 
padre Giovanni Ambrogio, organista: tra i suoi discen- 
denti (Sebastiano ebbe venti figliuoli) conquistarono posto 
onorevole nella storia della musica, il maggiore Fried- 
mann, compositore e organista, rovinato dagli stravizî 
(1710-1784), Carlo Filippo Emanuele (®), superiore a tuttì 
i fratelli sia come clavicembalista, sia come compositore 
che dette forma definitiva alla sonata moderna (1714- 
1788), Giovanni Cristoforo Federico è Giovanni Cristiano, 
quest’ultimo fertilissimo ingegno. 

La vita del gran Sebastiano nulla offre di singolare, 
perché, scevra di peripezie e d’avventure, trascorse mono- 
tona, tra il gabinetto da lavoro è la chiesa. 

Perciò, mentre altri compositori, come il Beethoven, 
espressero nella musica tutte le intime lotte dell’anima 
loro e tutte le passioni da cui furono nella vita agitati, 
il Bach, se così possiamo esprimerci, non parla di sè: egli 
lavora secondo che la sua immaginazione vivissima lo 
spinge e secondo che lo guida la sua tecnica magistrale. 
Perciò la sua musica si rivolge piuttosto all ’intelletto che 
al sentimento e perciò non vi trova mai posto l’amore. 
Fu notato, non senza ragione, dal Combarieu ch'egli è 


(1) V. Davm, G. I. Haendel, Paris, Lévy, 1834, — SCHOLL- 
OKER, The life of Haendel, 1857. — Rocgstro, Life of @. F. 
Haendel, London, 1884. — CHRYSANDER, G. 1. Haendel, Leipzig, 
1858-67. — RonLanD, Haendel, Paris, Alcan, 1911, — VOLBAC, 
G. PF. Haendel, Berlin, 1898. — BrENET, Haendel, Paris, Lau 
rens, — Dent, Maendel, Londra, 1934. 

(2) V. Birter, K. Ph. und Fr. Bach und deren Bridermt, 
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stato sempre un funzionario in servizio e quindi il forni 
fore d’una chiesa 0 di un mecenate. 

Chiuso in sè stesso, quasi disdegnoso della fama im- 
mediata e degli applausi del pubblico, Sebastiano Bach 
lavorò unicamente per l’ ufficio, per l’arte e per sè. 

Rimasto: orfano «del padre in tenerissima età, fu con- 
fidato al fratello maggiore Giov. Cristoforo che ne co- 
minciò l'educazione musicale; ma Sebastiano studiò so- 
prattutto da sè. A 18 anni fu nominato organista di 
Amstad o compose la prima cantata. Fu poi a Miilhnu- 
sen; a Weimar ed a Lipsia, dove maggiormente si svolse 
la sua attività, occupandosi eselusivamente a. comporre, 
a formar degli allievi, a educare la numerosissima prole. 
Anche egli, al pari di Haendel, fn colpito da cecità ne- 
gli ultimi anni della vita: ma riaprì gli occhi alla Ince 
poche ore prima della sua morte avvenuta a Lipsia il 
28 luglio 1750. 

Per quanto anche lui vivo l’opera del Bach fosse 
assai nota e apprezzata, pure è solo postuma la grande 
fama che meritamente circonda il suo nome. Anzi dopo 
la morte di lui, per molto tempo i suoi lavori eaddero 
nella più vergognosa dimenticanza, e si dovette al Men- 
delssohn se nel 1829 venne eseguita la Passione secondo 
S. Matteo che ebbe straordinario suecesso, onde si rin- 
freseò la memoria del sommo musicista tedesco da allora 
in poi giustamente onorato di culto devoto. L’opera sua 
è colossale e tocca il sublime. Una parte ne è fino a 
noì pervenuta, ma molte composizioni del grande artista 
andarono malauguratamente disperse. Ad una fantasia 
immaginosa, ricca, originale e feconda, il Bach associava 
una scienza profondissima, una severità di gusto impec- 
cabile; e nel complesso dell’opera sua si serbò stretta- 
mente germanico, sebbene le opere del Frescobaldi, del 
Pasquini, del Corelli, del Vivaldi e di altri italiani le 
abbiano eerto dato alimento. 

L'architettura dei suoi lavori, sempre di stile polifo- 
nico, è mirabile per vastità, euritmica proporzione, ele- 
ganza. Libero da ogni formula vieta il Bach, colle ar- 
dite e gigantesche sue coneczioni, oltrepassò il tempo in 
eui visse: tutti i suoi lavori sono dominati da un alto 
pensiero che li pervade e li anima, piegandosi alla in- 
finita varietà delle forme. Ma soprattutto nella forma 
(lella Fuga le idee musicali si presentavano a quell’intel- 
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letto sovrano, Forma, apparentemente, scolastica; ma che 
a Sebastiano Bach serviva per svolgere, come in lunga 
catena, i pensieri, frutto al tempo stesso di una ispi- 
razione elevata e di una riflessione profonda. La mu- 
siea ché, generalmente parlando, sì rivolge pinttosto ai 
sensi che all’intelletto, sembra assumere col Bach 1/or- 
dine rigoroso e la stringente efficacia di un ragionamento. 
Nella complicazione delle parti, nella complessità dei 
particolari, tutto appare coordinato ad una suprema unità, 
nè mai manca il filo che serva di guida nei più intricati 
suoi labirinti. Insomma l’opera del Bach è un monu- 
mento dere perennius, quale soltanto uno dei più grandi 
genî musicali del mondo poteva creare; 

Tra gl’innumerevoli lavori del sommo compositore, 
meritano special menzione, oltre alla già ricordata Pas- 
stone secondo S. Matteo che è un vero capolavoro pe? 
profondità di sentimento e per grandiosità di stile ed 
oltre a quella secondo S. Giovanni, la celebre Messa in 
si min., una delle più potenti concezioni del genere, 1’Ora- 
torio di Natale, il Magnificat, i Corali a 4 voci, le Can- 
tate, sacre e profane e, tra le opere strumentali, le Inven- 
zioni a 2 e a 3 voci, il famosissimo Clavicembalo ben 
temperato che contiene 48 preludi e 48 fughe in tutti i 
toni maggiori e minori, le Suites francesi e le Suites in- 
glesi, le Partite, l'Arte della Fuga, i Concerti, la Fanta- 
sia cromatica e fuga, le Sonate e Partite per violino, molte 
composizioni per organo ete. Nè devesi dimenticare che 
il Bach, abilissimo anche nell’ accordare strumenti, fece 
molti di quegli studî e di quegli esperimenti che con- 
dussero all’adozione anche nell’accordatura degli stru 
menti a tastiera (nel liuto già praticamente sî era adot- 
tato in Italia) di quel temperamento equabile che fu ap- 
plicato da Neidhort e Wertlmeister e che doveva ren- 
dere attuabili le modulazioni ‘o i passaggi per tutta la 
serie delle tonalità. 

La musica del Bach è di difficilissima eseeuzione, e 
come richiede studio aceurato per parte di chi 1’esegui- 
sce, così richiede somma attenzione per parte di chi l’a- 
seolta. Non sempre le peregrine bellezze ch’essa rac- 
chiude si svelano ad una prima audizione: occorre stu- 
diare, analizzare quei pezzi mirabili, e allora, a poco per 
volta, si discoprono gl’ingenti tesori che vi sono nascosti. 
All’infuori di qualche cantata drammatica, il Bach 
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non scrisse mai pel teatro. Il suo genio austero, medi- 
tabondo, raccolto, non poteva piegarsi alle esigenze della 
scena drammatica nè scendere a quelle transazioni cui, 
più o meno, è pur forza discendano quelli che serivon 
pel pubblico. 

Sebastiano Bach riassume e conclude egli pure, come 
Palestrina, un periodo nella storia della musica, e 1’o- 
pera sua è una di quelle poche ma grandi pietre miliari 
che segnano il cammino dell’arte nei secoli (3) 

Dicemmo più sopra come una delle forme musicali 
cui diede Ja Germania maggiore sviluppo, fu la sinfonia, 
Già Haendel e Bach e Graun vi si eran provati come 
del resto vi si eran provati in Italia, oltre al già ci- 
tato Sammartini, il Gasparini e 1’Tommelli. Ma colui che 
veramente può dirsi il padre della sinfonia fu Haydn, 

Giuseppe Haydn (*), figlio di un povero carraio nac- 
que a Rohrau il 31 marzo 1782. Mostrò fino da TAgAZZo 
speciale attitudine per la musica, e presto cominciò a 
cantare nel coro di chiesa. Tl maestro Reuter, uditolo, lo 
volle portar seco a Vienna e gli fece avere un posto nella 
cantoria di quella cattedrale, posto che tenne dieci anni, 
chè poi mutò voce. Aveva intanto appreso dal Reuter i 
principî della composizione, e più aveva poi studiato col 
Porpora e da sè. Perduto il posto del duomo, rimase in 
miseria, e cominciò a dar lezioni per vivere, a suonare 
a ballo nelle feste, e, frattanto, a comporre, 

Le sue composizioni, vendute per poco, piacciono e 
fruttano.... agli editori. Fortunatamente la contessa Thun 
prende a'proteggerlo: poi egli entra nella casa del Prin- 
cipe Esterhazy. I tristi giorni sono passati e l’avvenire 


(1) V. Brrrer, J. $. Bach, Berlin, 1880. — ForkeL, Vie, 
talents et travaug de J. S. Bach, Leipzig, 1885. — Davin, 
J. S. Bach, Paris, Lévy, 1882. — SPITTA, J. 8. Bach, Leipzig, 
1873-89. — PIrro, Bach, Paris, Alcan, 1906 e: L'esthétique de 
J. S. Bach, Paris, 1907. — ScHWEITZER, SJ. $. Bach, Leipzig, 
1905. — PrRRAcHIO, G. S. Bach: Il clavicembalo ben tempe- 
rato. Milano, Bottega di Poesia, 1926. — Tiersor, Bach, Pa- 
ris, 1934. 

(*) V. Mayr, Brevi notizie storiche della vita e delle opere 
di G. Haydn, Bergamo, 1909, — CARPANI, Le Haydine, Mi- 
lano, 1812. — CrIcsIinceR, J. Haydn, Leipzig, 1810. — DIES, No- 
tizie biogr. di G. Haydn, Vienna, 1810. — Pont, G. Haydn, 
Leipzig, Breitkopf und Hàrtel, 1878-82, — ScHMIDT, Haydn, 
Wien, Helzel, 1847. — REISSMANN, Maydn, Berlin, Gutenberg, 
1880. — BRrENET, Haydn, Paris, Alcan, 1909, — GERIRINGER, 
Haydn, Potsdam, 1933. — Amoroso, Haydn, Torino, Para- 
via. 1933. 
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si schiude dinnanzi all’ artista pieno di speranza e sorri- 
dente di gloria. : 

Fissata la sua dimora ad Pisenstadt, nel castello del 
principe, l’Haydn vi trascorse lunghi anni tranquillo, la- 
vorando e studiando, La sna fama andava frattanto spar- 
gendosi per tutta l’Europa. Nel 1790 andò a Londra e 
vi stette due anni, onorato al pari dell’ Haendel: poi vi 
tornò nel 794. Restituitosi in patria, trascorse ,a Vienna i 
suoi ultimi giorni ed ivi morì in età di 77 anni il 
31 maggio 1809, mentre i francesi entravano nella ca- 
pitale austriaca. 

L’opera dell’Haydn è altrettanto vasta quanto im- 
portante; Le sue composizioni sono più di ottocento, e 
tra queste vanno ricordate cirea centottanta sinfonie, di- 
ciannove messe, ottantatre quartetti, quarantaquattro s0- 
nate, ventidue opere teatrali, quattro oratorî. Ma più che 
pel numero esse sono motevoli per la qualità, giacché 
nella maggior parte di esse l'illustre compositore pro- 
fuse i tesori della sua ricchissima vena, Genio limpido, 
vivo, spontaneo, 1’ Haydn dimostra nelle opere sue una 
chiarezza di disegno mirabile, una affascinante purezza 
di stile, una finezza squisita, congiunte ad un largo e 
profondo sapere. Egli, pur mantenendo la musica stru- 
mentale in una sfera elevata, -la rese più libera e sciolta 
togliendole ciò che poteva aver di scolastico: quanto alla 
sinfonia ed al quartetto, già costituiti dal Boccherini, ne 
determinò con mano sieura le forme, tanto che i successivi 
compositori che tal genere d’arte illustrarono, presero, a 
cominciare dal Beethoven, la mossa da lui. Le sue sinfonie 
e i suoi quartetti sono il tipo elassico del genere, sia per 
la loro struttura sia per la semplicità dei concetti che 
pure si sposa alla riechezza dell’immaginazione, 

La seremtà è il carattere tipico delle composizioni 
dell’Haydn, mirabili al tempo stesso per ispirazione e 
per condotta. Egli trapassa con tutta naturalezza dalla 
semplice soavità degli adagi, alla incipriata eleganza dei 
celeberrimi minuetti, alla irresistibile foga dei vivacis_ 
simi allegri: e quindi, piuttosto che la gravità teutonica 
mostra, nelle sue composizioni, la melodica espansione 
italiana e la spiritosa gaiezza francese. 

Grande è l’arte sua nello sviluppare i temi, traendo 
partito dalla più semplice idea per ampiarla, syolgerla, 
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ornàrla, modificarla nei più varî e simpatici atteggia- 
menti, e sempre conservandole una nobiltà signorile. 

Tra le sinfonie quelle che possono dirsi veri capi- 
lavori Zono la Persiana, le sinfonie in re, in si bem., © 
in mi bem., la Sinfonia della Regina, la Sinfonia mil 
tare. Degli oratorî i più celebri sono la Creazione e le 
Quattro Stagioni: della Creazione rimase famoso quel 
punto in cui su le parole: e la luce fu, pare che vera 
mente dalle note ispirate prorompa un/onda di luce sma- 
gliante; nè possonsi dimenticare le sette parole è i quar- 
tetti, prodotti mirabili di un genio puro, limpido e fre- 
sco che nella storin della musica strumentale, ebbe e ser- 
ba tuttora uno dei posti più alti. 

Per compiere, a questo punto, la nostra sommaria 
esposizione della storia musicale in Germania ed în Austria 
nei secoli XVII e XVIII, dovremmo parlare ora del Gluck 
e del Mozart: ma a ciascuno di questi preferiamo dedicare 
più tardi un paragrafo particolare, tanto più che la loro 
attività si svolse anche fuor di Germania e si riconnette 
allo svolgimento e alle vicende dell’arte in altri paesi. 

Qui diremo soltanto che come, 1° Haydn aveva dato 
nuovo 0 potentissimo impulso alla musica strumentale, 
il Gluck operò una non meno importante rivoluzione 
nella musica teatrale; e che l’opera complessiva così 
splendidamente cominciata dall’uno e dall'altro, venne 
poi coronata e perfezionata dal genio del Mozart. 
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L’opera teatrale fu anche in Francia una forma ar- 
tistica d’ importazione. Essa ebbe origine da quei Ballets 
cantati che costituivano una specie d’intermezzi nelle 
rappresentazioni di commedie e drammi pastorali, in eui 
s’ includevano certe canzonette, come nel più recente 
Vaudeville francese (*). Il più famoso di tali Ballets fu 


(4) V. PRUNIERES, Le ballet de Couren France avant Benserade 
et Lully. Paris, 1914. ; 
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quello composto nel 1581 da quel Baltazarini (Beatjo- 
yeux) che giù nominammo: esso è un misto di recifazio- 
ne e di musica, con aleuni brani puramente strupientali 
e con cori a più parti. La musica è limpida e’ spesso 
anche ingenua, ma porta l’ impronta di quel genere ele- 
gante e leggero sul quale la posteriore opera comica fran- 
cese doveva fondarsi, f 

Al tempo di Carlo IX il Baîf fondò u’accademia 
per farvi eseguire la musica italiana; nel 1645 il Car- 
dinal Mazzarino fece rappresentare a Parigi l’opera del 
Sacrati, La finta Pazza, e poco dopo il Perrin ottenne 
di poter costituire delle académies d’opéra sur le pied 
de celles d’Italie. Grande importanza ebbero l’esecuzione 
a Parigi dell’Orfeo di Luigi Rossi, n. a Torremaggiore 
nel 1598, m. nel 1653, quelle del Serse e dell’ Ercole 
amante di Francesco Cavalli e quella della Serva pa- 
drona del Pergolesi delle quali può dirsi che addirittura 
insediarono in Francia l’arte italiana. Successivamente 
l’abate Perrin si rivolse al musicista Ioberto Cambert 
(1628-1677) e dopo aver fatto rappresentare una Pasto- 
rale al castello d’Issy, riuscito a far costruire un teatro, 
lo aprì al pubblico nel 1671 rappresentandovi la Pomo- 
na dello stesso Cambert, mediocre lavoro, che fu la prima 
opera francese, o per meglio dire, su testo francese. 

Ma la gloria di fondar veramente l’opera teatrale 
in Francia doveva spettare ad un italiano di grandis- 
simo ingegno, senza il quale, dice il Rolland, il ‘est dou- 
teur que l’ opéra francais ait réussi à se fonder, ; 

Giovan Battista Lulli, detto dai Francesi Lully, nac- 
que a Firenze nel 1632, Fu condotto a Parigi dal Duca 
di Guisa, perchè divertisse colle sue canzonette Made- 
moiselle de Montpensier; ma, appagato il momentaneo 
desiderio di lei, passò nelle cucine reali e si ridusse a 
divertire i cuochi sonando il violino. È 

Il conte di Nogent, che a caso l’udì, riparlò di lui 
a Mademoiselle, che lo fece entrare nella sua orchestra. 
Alcune composizioni del Lulli ebbero grande suecesso e 
il re Luigi XIV lo prese allora a proteggere. Lulli entrò 
nella grande bande (24 violinisti) e istituì l’orchestra 
dei 16 petits violons che divenne la migliore di Francia. 
Scrisse varî divertissements e ballets, non che alcuni in- 
termezzi per le commedie di Molière. Finalmente riuscì 
un po’ col merito, un po’ coll’astuzia, a togliere a Perrin 
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e bert il privilegio dell'Académie royale de musique 
(così, dal 1699, si chiamò l’Opéra) e ad averlo per sè, 

Dà quel momento si dette tutto al teatro e serisse 
numerdgissime opere, avendo a poeti €, Corneille, Bense- 
rade e Apecialmente Quinault. Ebbe il Lulli ammiratori 
ferventi fo l’alto suo ingegno e acerrimi nemici per la, 
sua indolà violenta e irascibile. Morì il 22 marzo 1687 
in seguito \ad una lesione da sè stesso infertasi al piede 
per la troppa foga nel battere il tempo. 

La rifoòma operata in Francia dal Lulli somiglia 
in parte a quella iniziata dalla Camerata fiorentina in 
Italia. Il pripcipio estetico su cui l’opera teatrale del 
Lulli si fonda, è pur quello de’ Fiorentini modificato na- 
turalmente dalla diversità dell’ambiente.e dell’epoca. Ma, 
in sostanza, anche il Lulli mirò alla fedele interpreti 
zione del testo ‘poetico adattando a questo la musica co- 
me mezzo di espressione drammatica, non come fine a 
sè stessa. Solo che, mentre i Fiorentini ricercavano la 
tragedia antica, egli s’ ispirava alla tragedia moderna 
di Racine e Corneille, I suoi lavori sono notevoli per 
gusto e per eleganza, per nobiltà di stile e aristocratica 
gentilezza: le sue melodie hanno delicatezza poetica © 
sobrietà di contorni. Il Lulli ha poi grande importanza 
come riformatore, avendo costituito 1’Quverture nella sua 
forma definitiva, introdotto nell’orchestra gli ottoni, dato 
una diversa impronta alla parte corale, arricchito 1’ap- 
parato scenico, e avviato insomma lo spettacolo d’opera 
per nuovo cammino. ‘Tîra le sue composizioni non si può 
a meno di ricordare l’Alceste, il Teseo, 1° Athys, 1° Ar- 
mida, oltre a molti balli e sinfonie, e arie per violino 
e terzetti e qualche composizione sacra, tra cui un pre- 
giato Miserere. Dopo la sua morte, i figli Giovanni e 
Luigi, musicisti mediocri, tentarono inutilmente di divi- 
dersi il regno paterno. Nè miglior fortuna incontrarono 
il suo allievo. Colasse e i contemporanei Charpentier, La- 
lande, Marais. Su questi emerse soltanto Andrea Campra 
(1660-1744) compositore, se non potente, grazioso, au- 
tore di varie opere e iniziatore di una nuova forma che 
fu detta l’Opéra-ballet. Seguirono Desmaret, Gervais, De- 
stouches, Bourgecis, Montéclatr e altri molti ormai dimen- 
ticati: nella musica sacra sì distinse Lambert; in quella 
strumentale, specie per clavicembalo emersero Cham: 
pion de COhambonnières, Francesco Couperin (il più 
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rinomato della famiglia) le cui composizioni, di gusto/ve- 
ramente squisito, piacciono ancora (*), il Dumont, iV' Da- 


del Lulli fu Giovanni Filippo Kameau (*). 

Nato a Digione il 25 settembre 1683, si dette, con 
indomabile ardore a studiare la musica: venne/in Italia, 
viaggiò come violinista con una nomade compygnia, andò 
nel 1717 a Parigi per studiare sotto il Marelfand, fu poi 
organista a Clermont e tornò definitivamente a Parigi 
nel 1721; fu maestro di cappella di Luigi (XV; morì il 
12 settembre 1764. 

Il Rameau fu prima teorico che compositore, e prima 
compositore religioso che compositore teatrale. Frutto de’ 
suoi studî profondi furono il celebre Trattato di ar- 
monia, il Nuovo sistema di musica tegrica, il Metodo 
d’accompagnamento cd altri importanti /lavori, nei quali 
espose i suoi sistemi sulla costituzione degli accordi 
fondando la teoria dei rivolti, nonchè sulla derivazione 
dell’ accordo maggiore (e tentava di dimostrarlo anche 
per quello minore) dalla serie naturale dei suoni: sì. 
stemi che aveva in parte derivato dallo Zarlino, ma coi 
quali ridusse a teoria le conquiste fatte dei predecessori e 
dall’ arte pratica e dette alla musica un vero sistema 
scientifico. Le opere didattiche del Rameau furono il 
fondamento dell’armonia moderna, specie per ciò che 
riguarda 1’ uso del basso fondamentale e î rapporti dei 
toni della scala alla tonica. Ai suoi tempi apparvero di 
una arditezza straordinaria, perchè si allontanavano dalle 
vie consuete, e quindi se da un lato destarono 1° ammi- 
razione di aleuni, dall’ altro suscitarono acerbe censure. 
Tra gli avversarî del Rameau vanno annoverati Rousseau 
e D’Alembert. 


O V. Bouvrt, Les Couperin, Paris, Delagrave, 1919. — Trersor, 
Les Couperin, Paris, Alean. — Tessier, Couperin, Paris, Laurens. 

(3) V. RapeT, Lulti, Paris, 1891. — La LaurencIE, Lutti, Pa- 
ris; Alcan, 1911. — Prunibres, Luli, Paris, 1910 e L’opéra it. en 
France avant Lulli,- Paris, Champion, 1913. — Masson, Lullistes 
et Ramistes, Paris, Alcan. — Povucin, I'ameau, sa vie et ses ocu- 
vres. Paris, Decaux, 1876. — Lacoy, Rameau, Paris, Altan, 1908. 
— La Lavrencie, Rameau, Paris, Laurens, e Les créateurs de 
l'opéra frangais, Paris, Alcan, 1921 e le opere di CrouqueT (Pa- 
ris, 1873), Darp (Paris, 1769) _RacurneT (Paris, 1702) ete. — Masson. 
P. M. L’oeuvre de Romeau, Paris, Laurens, 1930. 
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«Parecchi furono i musicisti che si schierarono contro 
il Ràmeau (1’ indole del quale pare anche provocasse fa- 
cilmehte odî e risentimenti) e alcuni censurarono il teo- 
rico, altri saltarono su a dire che con tutta la sua scienza 
non era\stato buono a produrre se non qualehe pezzo di 
poca importanza. Allora (e aveva già cimquant’ anni) 
il Ramean si risolvette a scrivere pel teatro, nel quale 
doveva pure lasciare un’ orma notevole, Coll’ aiuto del 
Signor de la Popelinière riuscì ad avere un librettista, 
l'abate Pellegrin, che per altro esigette da lui una ob- 
bligazione che gli assicurava 1’ onorario, pel caso che 
la musica non avesse incontrato. Ma quando il Rameau gli 
fece udire il suo lavoro, 1’ abate Pellegrin, che pure era 
povero, strappò senz’ altro il contratto, certo ormai del 
SUCCESSO. 

L’opera intitolavasi Mippolyte et Aricie: ebbe fe- 
stosa accoglienza, ma suscitò interminabili dispute, poi 
chè pareva di una soverchia arditezza. E pure non si 
allontanava gran fatto dallo stilo del Lulli; ma i Lul- 
listi non ammettevano innovazioni di sorta, e innovazioni 
nella musica del Rameau ce n’eran non poche. Il si- 
stema era uguale, i particolari diversi. L? espressione, 
sebbene un po’ rude, era più profonda, 1° armonia più 
aceurata, i ritmi più varî, la strumentazione più ricca, 
Lo stile poi era netto e serrato: sviluppato 1° elemento 
sinfonico: ammirevoli la concisione e la fattura. 

Le altre due opere che formano, coll’ Hippolyte, la 
trinità dei capilavori del Ramenu, sono il Castor et Pol- 
lux e ìl Dardanus: e queste opere s’imposero al pub- 
blico pel loro valore, chiudendo agi invidiosi la bocca, 
Il Rameau scrisse anche altre opere teatrali, molta mu- 
sica per clavicembalo e varî ballets. Egli fu il più grande 
musicista francese del sec. XVIII; fu un riformatore 
sia come teorico che come compositore, ed ebbe notevole 
influsso al suo tempo. Dopo di lui, troviamo in Francia 
parecchi compositori ma non di grande importanza. No- 
mineremo, tra gli altri, il Loyer, il Mondonville, il Day 
vergne, il Laborde e soprattutti Andrea Philidor (1726- 
1795) che riuscì felicemente nell’ opera comica (*). Anzi 


(‘) Bonwer, Philidor, Paris, Dolagrave, 1921, — PouGin, Mon 
donville, Paris, 1860. 
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a tale proposito è da notare come dovesse essere appinto 
l’opera comica la forma d’arte teatrale in cui più spie- 
catamente si sarebbe affermato il genio francese, mentre 
1’ opera seria iniziata dal Lulli e continuata dal/Rameau 
non serbò carattere nazionale. Anzi l’impulso che da 
questi due scrittori aveva ricevuto venne presto ad aftie- 
volirsi e a cessare pel rinnovato influsso dell’arte ita- 
liana. Il pubblico parigino, non sazio di ,tiò che gli 
apprestavano i proprî autori, fece novamente ricorso 
all’ Italia. Allora sì rappresentarono le opete del Pergo- 
lesi, del Leo e di altri autori italiani: ma questo fatto 
provocò ardenti dissidî e ne nacque una Vera lotta tra 
i partigiani dell’opera italiana e i partigiani di quella 
francese. A questa lotta rimasta celebre sotto il nome 
di lotta fra Buyffonisti e Antibuffonisti parteciparono 
anche uomini veramente illustri quali il Diderot e G. G. 
Rousseau, strenui difensori della musica italiana. 

I due partiti erano nettamente divisi, tanto che per- 
fino in teatro occupavano posti diversi: i partigiani del- 
l’opera italiana sotto il palco della Regina, quelli del- 
l’opera francese sotto il palco del Re: onde il nome 
di guerre de coins pur dato a questo battagliare. Ad 
alimentarlo concorsero gli seritti del Rousseau e di al 
tri. Quegli colla famosa Lettre sur la musique frangaise 
e con altri lavori sostenne l’ assoluta inferiorità della 
musica francese di fronte a quella italiana; mentre appa- 
rivano il ParaMlèle des Italiens et des Francais di Fran- 
cesco Raguenet, la Comparaison de la musique italienne 
et de la musique francaise in difesa di questa, di Lecerf 
de la Vienville: più tardi entrarono in linea il Grimm, 
il Diderot, 1’ Holbach, il Fréron e molti altri. Il Re volle 
porre fine draconianamente alla lotta, e profittando del 
successo artificiale ottenuto da un’opera del Mondon- 
ville, cacciò gli Italiani. Ritorneranno più tardi; intanto 
essi avevano influito non poco sull’arte francese che a 
loro deve l’inizio; e in cui avevano trasfuso, come dice 
uno scrittore francese, il De Villars, la sémence fecon- 
dante et renovatrice. Si noti ancora che in quei tempo 
un altro italiano, Egidio Duni, l’ antagonista del Pergo- 
lesi che già nominammo, scriveva la Ninette è lu cOuT, 
opera comica che fu il capostipite delle composizioni 
francesi del genere. Opere buffe serisse pure lo stesso 
Rousseau (1712-1778), ma di forma schiettamente ita- 
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lianà; tra queste si ricordano specialmente i Troqueurs, 
e il Devin du village (*). Anche Pietro Monsigny (1729- 
1817) fu compositore gaio, elegante, spontaneo. Non ebbe 
molta cultura, ma supplì colla facile vena: con lui 
l’opera gomica da veramente buffa si mutò in senti 
mentale. Superiore a lui fu Andrea Grétry (1742-1818) 
vivacissimo\ ingegno, autore di moltissime opere e anche 
di lavori strumentali pregiati. Tra le opere sue più note- 
voli sono: Les deux avares, ZEnvire et Azor, L’amant jalowx, 
Richard coeur de lion che passa pel suo capolavoro (?). 

Nè ya dimenticato Francesco Giuseppe Gossee (1734 
1829) autore di vivaci opere comiche, di musica sacra, 
strumentale e sinfonica (*). Ma di un’altra fierissima 
guerra che si combattè sul terreno di Francia e che do- 
veva essere feconda per l’arte, dobbiamo a questo punto 


occuparci. 
$ XXIII, 


Gluck e Piccinni. 


Abbiamo, per quanto sommariamente, esposto le vi- 
cende della musica in Italia, in Germania ed in Francia 
nei secoli XVII e XVIII: ora è il momento di consi. 
derare quello che avvenne quando le tre forze vennero 
ai cozzi tra loro. Veramente in quest’ incontro i lottatori 
principali furono due, nn italiano e un tedesco; ma la 
loro battaglia avvenne su terreno francese e 1’ ambiente 
di Francia non fu estraneo allo conseguenze dell’ urto. 

La musica teatrale ondeggiava tra i falsi sentimen- 
talismi da un lato e le futilità coreografiche dall’altro, 
quando giunse a Parigi Cristoforo Gluck. 


(#) Trersor, Rousseau, Paris, Alcan, 1912. 

(2) V. oltre ai Mémoires del Grétry stesso, le opere su di lui 
del Grécorr, Bruxelles, 1889, del Brener, Paris, Gauthier-Villars, 
1884 è del Curzow, Paris, Laurens. — V. De MéxIL, Monsigny, 
Paris, 1893. — PouGin, Mornsigny et son temps, Paris, Fischbacher, 
1908. E sugli autori francesi di opere comiche, Vedi: Cucuet, 
Les créateurs de l’opéra comique francais, Paris, Alcan, 1914, 

(3) V. sul Gossec gli scritti dell’Hépovin, Paris, 1852, del 
Pierre e del Grégoir, Paris, 1878. 


Fer Ai ri, Se. 


148 GLUCK E PICCINNI 


Cristoforo Gluck, nato a Weidenwang il 2 luglio 1714, 
aveva già illustrato il suo nome con molti lavori. Egli 
aveva percorso il mondo osservando e studiando, era ve- 
nuto in Italia e si era posto alla scuola del Safamartini 
a Milano. Frutto di questi studî furono le sue prime 
opere (Alessandro, su libretto del Metastasio, Ipermestra, 
Fedra, Alessandro nelle Indie ete.) scritte alla maniera 
italiana. Poi erasi recato a Londra e aveva studiato col- 
1° Haendel. Allora, modificando il suo stile, aveva seritto 
la Semiramide riconosciuta, che in parte sì allontanava 
dalle forme dei precedenti lavori. Ingegno eclettico, egli 
sapeva assimilare le forme proprie della musica delle 
varie nazioni e fonderle insieme e con questo sistema com- 
pose moltissime opere tra cui Tetide, Il Trionfo di Cle- 
lia, il Telemaco, la Clemenza di Tito, l'Antigone ete,; 
ma: soltanto coll’ Orfeo (Vienna, 1762) accennò a mu- 
tare strada e a concretare quella riforma del melo- 
dramma che veramente gli fu suggerita dal poeta li- 
vornese Ranieri do? Calzabigi, come lo stesso Gluek con- 
fessava in una sua lettera e come è provato, sia dal 
fatto che il Calzabigi aveva già esposto in varî seritti 
le sue idee prima del Gluck, sia dai manoscritti del 
compositore in cui si vedono le indicazioni che gli dava 
il poeta e da altri argomenti. L? Orfeo ottenne uno stre 
pitoso successo che, dopo oltre un secolo di oblìo, si 
rinnovò quando il capolavoro del Gluck venne ridato ‘alle 
scene. Ma 1’ opera nella quale (dopo averne scritte altre 
tornando al vecchio sistema, quando non aveva il Calza- 
bigi a collaboratore) veramente attuò la grande riforma, 
fu 1’ Alceste, rappresentata per la prima volta a Vienna 
il 26 decembro 1767. A quest” opera il Gluck volle pre- 
mettere, nella edizione italiana fatta nel 1769, una pre- 
fazione, che si sa peraltro dettata dal Coltellini, nella 
quale espose e difese i suoi principî e le sue teorie, che 
în fondo in fondo derivavano da quelle della Camerata 
Fiorentina, ed erano state, del resto, già svolte dall’Al- 
garotti nel suo Saggio sopra l’ opera in musica. Perchè 
non bisogna dimenticare che il Melodramma settecen- 
tesco era già stato oggetto di critica per parte di molti 
scrittori, quali, oltre all’Algarotti, l’Arteaga, il Pla 
nelli, il Muratori, il Baretti, lo stesso Calzabigi, il Mi 
lizia, il Gravina, il Verri ed altri, non che di satire e 
di parodie come quelle del Gozzi, del Casti, del Chiari, 


GLUCK E PICCINNI 149 


del Oalzabigi, del Metastasio e, soprattutto, di Benedetto 
Marcello nel suo famoso « Teatro alla Moda » (5). Nè 
solo di satira letteraria: sì anche di satire musicali 
diretto a parvodiare e a mettere in ridicolo il melodramma 
del tempo, come l’opera del Salieri su parole del Casti 
intitolata Prima la musica e poi le parole, come quella 
dell? Astarita su parole del Calzabigi intitolata: L'opera 
seria, come La discordia teatrale dell’Asioli, come va- 
rie opere del Ciampi-Legrenzio e; fuori d’Italia: Re 
Beggars opera del Pepusch in Inghilterra e molte di 
quelle parodie che si rappresentavano al Théatre de la 
Roîre a Parigi (). Nella detta prefazione pertanto il 
Gluck e per esso il Coltellini dice che tentò di ricon- 
durre la musica alla funzione di secondare la poesia per 
fortificare 1’ espressione dei sentimenti e 1° interesse delle 
posizioni drammatiche, senza interrompere l’azione nè 
raftreddarla con ornamenti superflui; accenna quindi ai 
mezzi adoperati per raggiungere 1’ intento, alla sua cura 
di togliere i vecchi abusi infiltrati nell’ opera, al suo 
studio per ricercare una bella semplicità e soprattutto 
per ottenere colla declamazione intensiva la verità della 
espressione drammatica. Nulla di più moderno si po- 
trebbe immaginare: il sistema del Wagner poggia in 
gran parte sulle teorie estetiche di Cristoforo Gluek, il 
quale peraltro non sempre le applicò in pratica; onde 
in sostanza, altro non fece che modificare il melodramma 
italiano. Egli inoltre volle elevare 1’ Quverture (la quale 
prima serviva soltanto ad ottenere il silenzio del pub- 
blico) all’ ufficio di preparare gli spettatori all’ ambiente 
del dramma e anche di sintetizzarne il soggetto. 

Il pubblico viennese, imbevuto dell’ italianismo im- 
perante, rimase un po’ indifferente dinanzi alle teoriche 
e al lavoro del novatore; e la freddezza si accrebbe 
quando il Gluck fece rappresentare una nuova opera, 
Paride el Elena, che veramente era non poco inferiore 
all? Alceste. Allora, invitato dalla regina Maria Anto- 
nietta di Francia, già stata sua allieva, e per le pre- 
mure dell’ ambasciatore Bailly Du Rollet, il Gluck de- 
terminò di recarsi a Parigi. 

L’ Ifigenia in Aulide fu 1° opera colla quale Cristoforo 


(1) V. Maniero, I profeti di Babilonia, Milano, Bottega di 
Poosia, 1924. 
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Gluck si produsse nel nuovo campo di lotta: rappre: 
sentata il 19 aprile 1774, non destò soverchio entusiasmo, 
ma aprì il fuoco della nuova battaglia, I Lullisti, i Ra- 
misti, gli Italianisti (o Buffonisti che voleva dire lo 
stesso) prima acerrimi nemici fra loro, si unirono in- 
sieme facendo alleanza contro il maestro tedesco. E poi- 
chè abbisognavano di un forte ingegno da contrapporgli, 
invitarono Niccolò Piccinnì a recarsi a Parigi. 

Niccolò Piccinni, del quale già parlammo a suo luogo, 
recava veramente un validissimo aiuto agli avversarî del 
Gluck: s’egli non aveva gli alti ideali del suo antago- 
nista, se non poteva uguagliarlo in tragica potenza nè 
in arditezza di stile, possedeva peraltro una larga vena 
d’ispirazione, una fantasia agile e viva e quella grazia, 
quella dolcezza italiana ‘che pareano mancare al rude ale- 
manno. I suoi fautori tanto brigarono, che gli fecero 
ottenere un libretto del Quinault, Itolando, già destinato 
pel Gluck: 1’ opera Piecinniana fece furore, mentre 1’ Ar- 
mida del Gluck veniva accolta assai freddamente. Allora 
cominciò un lungo periodo di lotta che divise in due 
campi il pubblico francese.e dette luogo a dispute inter- 
minabili, a raggiri, ad intrighi, tanto che la questione 
dell’ opera pareva diventata una questione di Stato. La 
battaglia fu combattuta con grande ardore dall’ una 
parte e dall’altra, e con varia fortuna; ma finalmente, 
colla rappresentazione dell’ Ifigenia in Tauride, il Gluek 
prese il sopravvento e la vittoria fu o sì disse sua, Vit- 
toria ad ogni modo più dell’esteta che del musicista; 
giacchè la grandezza del Gluck sta veramente nella sua 
riforma artistica dell’ opera teatrale, mentre come me- 
lodista era certo inferiore al Piccinni. La sua gloria 
maggiore consiste nell’ aver tentato di opporsi alla de- 
cadenza invadente e di ricondurre I’ opera agli alti suoi 
fini, assegnando alla musica una funzione più nobile di 
quella del solleticare momentaneamente e superficialmente 
l’ orecchio. Pure Cristoforo Gluck non esercitò un in- 
flusso immediato sull’ indirizzo del melodramma, e solo 
più tardi si comprese l’importanza dell’ opera sua, Egli 
morì il 15 novembre 1787 (3). S 


(1) V. DesNorRESTERRES, Gluck et Piccinni, Paris, Didier, 1875. 
— TuÙoinAn, Notes bibliogr. sur la guerre musicale des Gliichistes 
et des Piccinnistes, Paris, 1878. — Brrrer, Die Reform der oper 
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Fatta appena menzione di alcuni mediocri copiposi 
tori francesi fioriti in quel tempo, quali il Lefroid, il 
Berton, il Candeille, il Lemoine, dobbiamo ora dire come 
uno dei più rinomati autori dell’ epoca fu Etienne Mé- 
hul (1763-1817) derivato dal Gluck, autore di molte 
pregiate opere, tra cui principalissima il Giuseppe in 
Egitto, specie di opera-oratorio che contiene pagine 
mirabili per nobiltà e per passione e che dimostra come 
il Méhul fosse un artista pieno di sentimento, disegnatore 
elegante e coloritore efficace (*). A. chiudere degnamente 
questo periodo della storia musicale in Francia, pure 
illustrato dal Paisiello, tanto protetto da Napoleone, dal 
Sacchini che appunto a Parigi fece rappresentare il 
Rinaldo cd il Dardanus, come vi fu poi rappresentato 
il suo postumo capolavoro Edipo @ Colono, e dal Salieri 
che fece il suo ingresso all’ Opéra con Le Denaidi, 
opera annunziata come composizione del Gluek e del 
Salieri, ma interamente composta invece da quest’ ul 
timo solo (*), vengono poi Cherubini e Spontini. 

Gli ultimi anni della repubblica e i primi dell’ Im 
pero furono tra i più brillanti per 1° opera, anzi per la 
musica in generale, a Parigi. Il pubblico era andato av- 
vezzandosi alla buona musica, ed anche î concerti avevano 
contribuito a migliorare il suo gusto. 

Luigi Cherubini, nato a Firenze nel 1760, fu serit- 
tore vario e fecondo. Nell'opera seria, nell’ opera co- 
mica, nella musica sacra, lasciò incancellabili orme del 
suo ingegno e della sua dottrina, giacchè univa 1’ ispira» 
zione alla scienza, Allievo prima del padre, poi di Bar- 
tolomeo e di Alessandro Felici, finalmente, a Bologna, 
del Sarti, si era già fatto un bel nome in Italia con 
varie composizioni teatrali come Quinto Fabio, Armida, 
Adriano in Siria, Lo sposo di tre e marito di nessuna 


durch Gluck und Wagner, Braunswich, 1884. — TIERSOT, 
Gluck, Paris, Alcan, 1910. — D'UDINE, Gluck, Paris, Laurens, 
— MANTOVANI, Gluck, Genova, Formiggini, 1919, le opere di 
ScHMmIDr (Leipzig, 1854), Marx (1863), REISSMANN (Berlin, 
1832), WELTI, LEBLOND, PerRETTINI (Riv. Mus, It, 1914) e il 
libro sul Calzabigi di G. Lazzeri (Città di Castello, Lapi, 1907). 

(1) V. QUATREMÈRE de QUINCY, Méhul,. — Pouory, Méhul, 
Paris, Fischbacher, 1899. 

(®) Sulla parte avuta dal Sacchini e dal Salieri nel teatro 
francese v. JULLIEN, La cour et l’opéra, Paris, Didier, 1868; 
MosEL. Salieri (1827); SERINI, A. Salieri, Torino, Bocca, 1926; 
DeLLa Corte, Salieri, Torino, Paravia, 1936. 
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e con composizioni chiesastiche, ed anche a Londra, dove 
si era recato nel 1784, avera levato molto rumore in- 
torno al suo nome, Nel 1787 si trasferì definitivamente 
a Parigi e là pontificò incontrastato fino alla sua morte 
avvenuta il 15 marzo 1842. Del Conservatorio di Parigi 
fu direttore lunghi anni; formò moltissimi allievi, al- 
cuni dei quali raggiunsero fama invidiabile, quali Adam, 
Halévy, Fétis, Carafa, Auber. Nel Cherubini tanto il 
partito Gluckista quanto quello Piceinnista dovettero ri- 
conoscere l’ altissimo ingegno, tanto che fu onorato da 
tutti. Ricordiamo che il Beethoven gli scrisse vous reste- 
res toujours celui des mes contemporains que j’ estime 
le plus. D'altra parte alla spontaneità dello stile ita- 
liano il Cherubini sapeva associare la severità e 1’ele- 
vatezza di quello tedesco: aveva una maniera sua propria 
che impressionò grandemente, perchè al tempo stesso se- 
ria e drammatica, studiata e geniale. Per 1’ arditezza 
delle idee, pel vigore della espressione, per la novità 
dello stile, il Cherubini parve tanto sentire il soffio delle 
nuove idee da esser chiamato il musicista della rivolu- 
zione. Egli era poi dottissimo nel contrappunto, come 
oltre alle sue opere musicali, rivelano quelle teoriche, 
tra cui il famoso Trattato di contrappunte e fuga. 

L’opera colla quale affermò per la prima volta ve- 
ramente la sua personalità artistica fu la Lodoiska, 
in cui si nota un’ampiezza di stile fino allora ignorata: 
nel genere drammatico salì poi anche a maggiori altezze 
colla Medea e con altri lavori di larga concezione e di 
stupenda fattura, tra i quali sono da ricordare la Fa- 
miska, 1° Anacreonte, il Pigmalione, gli Abencerragi. Tl 
suo ingegno brillò pure di viva luce nell’ opera comica, 
in cui seppe trovare vera festività e grazia squisita: 
tra le composizioni di questo genere debbonsi ricordare 
AU-Baba e Les deux journées o il Portatore d’ acqua, 
capolavoro di eleganza e di brio. A queste e alle opere 
drammatiche, il Cherubini volle premettere delle owver- 
tures che sono stupende pagine di musica orchestrale e 
che aprirono nuovi orizzonti all’ arte della stramenta- 
zione, 

Nella musica saera finalmente lasciò profonda im- 
pronta della sua vasta mente e della sua molta dottrina. 
La Messa in fa, il celebre Requiem, il Credo a otto 
voci, 1) Ave Maria e altri lavori collocano il Cherubini 
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fra i maggiori compositori di musica sacra del tempo, 
giacchè il suo stile, per quanto diverso da quello degli 
antichi maestri, è altamente religioso e si distingue per 
grandiosità ed espressione. Egli scrisse pure quartetti 
degni dei classici, pezzi da camera, inni con orchestra. ete. 
A questo italiano deve dunque la Francia una delle più 
belle pagine della sua storia musicale (*). Nè a lui so- 
lamente; ma altresì a Gaspare Spontini che fece pur 
di Parigi il campo dei proprî trionfi. Nato a Majolati 
presso Jesi il 14 novembre 1774, lo Spontini studiò a 
Napoli, anche sotto il Piccinni. I suoi primi lavori, tra 
cui I puntigli delle donne, gli procurarono fama: allora 
egli andò (nel 1803) a Parigi, e dopo breve contrasto, 
riuscì ad aprirsi la via della gloria. Il suo capolavoro 
è la Vestale, opera originale di ispirazione, ammirabile 
per la fusione della musica coll’ azione drammatica, am- 
pia di stile e ardente di passione. Altro suo pregiato 
lavoro è il Fernando Cortez che senza raggiungere la 
sommità della Vestale, contiene pagine stupende per ispi- 
razione e fattura; pregi questi che pur sì riscontrano 
nella Olimpia e in altri lavori del forte scrittore. Come 
il Cherubini parve impersonare il periodo della rìvolu- 
zione, così lo Spontini, per la marziale grandiosità delle 
frasi melodiche, per 1’ ampiezza e la maestà dello stile, 
fu detto rappresentante dell’ epoca napoleonica, come, 
più tardi, rappresentante del periodo della Restaurazione 
dovrà venir chiamato il Rossini, Nominato direttore del 
Teatro Italiano Io Spontini dimostrò anche in questa 
carica la sua grande abilità, ed ebbe il merito di far 
conoscere ai Parigini il Don Giovanni del Mozart (*). 


) V. PiccniantI, Notizia sulla vila e sulle opere di L. €, Mi- 
lano, Ricordi, 1843. — Gasmco, Intorno alla vita e alle opere di 
7. C. Firenze, Barbòra, 1869, — Mir, Notice sur la vie et les 
ouvrages de L. C. Paris, Panikouche. — Drxwe-Laron, Cher 
bini, la vie, les travaux ete. Paris, Heugel, 1862. — LA MARA; 
Cherubini, 1871, — Honrnrsmer, L, O., sein Leben und seine 
Werke, Leipzig, Breitkopf und Hartel, 1913. — WITTMANN, Ohe- 
rubini, Leipzig, 1895, — ScHBMANN, L. Cherubini, Berlino, 1929 @ 
le opere del Crowest, del Kretzschmar, dell’Haléyy, del Qua- 
treltes l’Epine. 

() V. Moretti, Vita di G. Spontini, Imola, Galeati, 1875. — 
Bouver, Spontini, Paris, Rieder, 1930. — MONTANARI; Elogio del cav. 
G. S., Ancona, Aureli, 1851. — GrannanpreA, G.S. Luocw, Bor 
nardini, 1875. — MiiLuer, Spontini und Rellsatb, Berlin, 1989, — 
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Nel 1820 si trasferì a Berlino, dove ebbe pure gran- 
dissimi onori e ove dette varie opere, tra cui Lalla-Kook. 
Nel ‘50 tornò in patria, malfermo in salute, ed ivi, dopo 
aver compiuto molti atti benefici, morì il 24 gennaio 1851. 
Il Cherubini e lo Spontini furono singolarissimi ingegni 
che dettero all’ opera seria un indirizzo migliore e sep- 
pero associare il gusto dei Francesi alla genialità degli 
Italiani e alla severità dei Tedeschi, così riuscendo ad 
una specie di fusione delle varie nazionalità. La Francia 
ebbe il merito di ospitare questi ed altri grandi artisti 
stranieri che, in compenso, illustrarono la sua storia mu> 
sicale: la quale in sostanza, nell’ epoca di cuni ci oceu- 
piamo, fu scritta per la parte più rilevante da non fran 
cesi; dal Lulli, dal Gluck, dal Piccinni, dal Cherubini, 
dallo Spontini. 

A. quest’ultimo successe Giovanni Francesco Lesucur 
(1760-1837) compositore di opere drammatiche e comi. 
che, piene le une di poetico sentimento, le altre di grazia 
e di brio, Egli scrisse anche per la chiesa, ma in stile 
assai teatrale, e fu inoltre buon critico d’ arte e scrittore 
di trattati teorici, 

Questo periodo della storia musicale in Francia si 
chiude coi nomi di Niccola Dalayrac (1753-1809) serit- 
tore piacevole, ma spesso trascurato e scorretto; di Henry 
Montan-Berton (1767-1844) che, sebbene imitatore della 
maniera italiana, fu accanito avversario di Gioacchino 
Rossini; di Nicolò Isouard (1777-1818) trovatore di fa- 
cili melodie ma spesso volgare; e soprattutto di Adrien 
Boîeldieu (1775-1834) il dolce e popolare autore della 
Dame blanche e di molti altri lavori (Dk 


Keumann, Spontini, Cassel, 1855. — OETTINGER, Spontini, Leipzig, 
1883. — WAGNER P., Spontini, Berlin, 1888 e gli seritti dello SPITTA, 
del Rosrrt, del Lomgxir, del Roc®eTTE, dell'ALrmANN. 

(1) V. Cnouquer, Histoire de la musique dramatique en France. 
Paris, Didot, 1873. — Poucin, Les vrais eréateurs de l’opéra fran- 
cais. Paris, 1831. — Figures d’opéra comique, 1875, — Boieldicu, 
sa vie, ses oeuvres, Paris, Hachette, 1875. — Duvar, Boieldieu, 
Paris, 1882. — AuG& pr Lassus, Boîeldieu, Paris, Laurens. — 
HEQUET, A. Boteldieu, sa vie et ses oeuvres, Paris, Heugel, 1864. 
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8 XXIV 


W. A. Mozart. 


Mentre la lotta sul concetto informativo del melo 
dramma ardeva vivissima tra il Gluck e il Piccinni e 
tra i rispettivi loro partigiani, nasceva a Salisburgo 
un fanciullo ehe doveva riunire in sè la potenza, la rie- 
chezza, la sensibilità, la grazia del genio italiano, la 
scienza e la melanconia tedesca, la gaiezza francese, e 
che doveva, rispetto al tempo in cui visse, risolvere 
senza sistematici preconcetti 1’ arduo problema. 

Volfango Amedeo Mozart non fu un pensatore, non 
fu un esteta, non fu un almanaceatore di formule e di 
teoriche astratte: fu semplicemente uno dei più grandi 
genî musicali che sieno mai apparsi nel mondo, genio 
perfetto, universale, compiuto. Egli ha Ia sublime e elas- 
sica elevatezza che il Piecinni ignorava; ma è tutto acceso 
dalla sacra fiamma che non s’ apprese al cuore del Gluek. 
Il Mozart è musicista, divinamente musicista. Il suo 
Credo artistico si compendia in queste sue parole: « Le 
passioni, violente o no, non debbono mai esser rese fino 
al disgusto, e la musica, anche nell? esprimere la situa- 
zione più orribile, non deve mai ferire l orecchio; essa 
deve sempre piacere, cioè restare sempre musica >, 

A. questa legge suprema s’ ispirò sempre il Mozart; 
ed ebbe così nitido il senso della euritmia, della perfezione 
formale, della misura, che ben a ragione all’ Impera- 
tore Giuseppe II il quale all’ audizione delle Nozze di 
Figaro, gli disse: quante note, mio caro Mozart, potè 
coscienziosamente rispondere: Maestà, non uma di 
troppo! L 

Il Mozart fu un genio vero e spontaneo: alla natu 
rale attitudine congiunse lo studio serio e profondo, per 
modo che in lui questi due elementi si fusero armoni- 
camente senza soverchiarsi, onde il Rossini a buon di- 
ritto poteva dire di lui: è il solo che ebbe tanta scienza 
quanto genio e tanto genio quanta scienza, 

Egli è, come disse il Gounod, la musica stessa. Egli 
canta come un: Dio l’ispira, come vuole il suo fato: 
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sublime anima eletta che passò fugacemente sopra la 
terra diffondendo attorno armonia. 

Nessuno mai lo raggiunse nella grazia, nella dolcezza” 
ineffabile. La sua lingua musicale parla colla più lim- 
pida chiarezza, colla più pura semplicità: nella sua mu- 
sica tutte le parti hanno la dovuta importanza e armo- 
nizzano nella giustezza ‘dell’architettura classicamente 
perfetta: qualche cosa di umano e di eterno vibra nelle 
sue note ispirate e rende 1’ opera sua giovenilmente im- 
mortale. Sovrano nella espressione della grazia, della dol- 
cezza, il Mozart s’ innalza, col Don Giovanni, alle vette 
più alte e fonde nel suo capolavoro il sentimento colla 
forza, l’ elemento tragico con quello romantico, mentre 
la più gaia giocondità, la più squisita finezza s’incon- 
trano nelle sue opere comiche, specie nel Così fan tutte 
e nelle Nozze di Figaro. 

Il Mozart prese la mossa dallo stile italiano, puri- 
fieandolo e nobilitandolo: ma il suo genio fu essenzial- 
mente cosmopolita e non appartiene in modo speciale a 
nazionalità alcuna: egli appartiene a tutto il mondo, e 
abbraccia tutte le senole. Con lui 1’ opera teatrale acqui- 
sta il movimento, la vita; la musica strumentale scuote 
di dosso il freddo lenzuolo’ della scolastica e si anima 
di sentimento vivo e profondo; la musica sacra trova ace- 
centi di appassionata preghiera. E tutto ciò non per vo- 
luta ricerca, non per studiata meditazione, non per de- 
terminato sistema, ma per sovrumano impulso del genio. 
E dire che il Mozart morì prima di compiere 36 anni! 

Era nato a Salisburgo il 27 gennaio 1756 ed era stato 
un fanciullo-prodigio. A quattr’ anni sonava, a sei com- 
poneva, 

Il padre suo Leopoldo, buon musicista, condusse ben 
presto il bambino e la figlia Anna, pianista valente, a 
fare un giro artistico, nel quale i due fanciulli destarono 
più che ammirazione, stupore, A. Monaco, a Vienna, in 
varie città di Germania e finalmente a Parigi, il piccolo 
Voltungo destò entusiasmi mai visti. Nè solamente i 
sovrani (che lo colmarono di onori) ma anche i più 
dotti artisti restavano abbagliati dinnanzi alla luce che 
proveniva dal genio di quel fanciullo. A Londra, Cri- 
stiano Bach lo sottopose a un lungo e difficile esame, è 
non seppe comprendere come il fanciullo colla massima 
facilità, improvvisasse, accompagnasse, facesse le più ar- 
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due trasposizioni di tono, come se si trattasse della cosa 
più naturale del mondo: a Bologna, il dottissimo Padre 
Martini rimase stupito sentendolo improvvisare, su tema 
dato, una fuga. 

Nel 1768 (aveva allora dodici anni) il Mozart com- 
pose la sua prima opera: La finta semplice; prima aveva 
scritto la cantata latina Apollo et IMyacinthus. E al 
tempo stesso si provò nella musica strumentale, dettando 
alcune sonate per violino e alcune piccole sinfonie per 
orchestra. Tornato a Salisburgo venne nominato diret> 
tore della cappella dell’ arcivescovo con 25 franchi al 
mese, ma l’anno dopo partì per 1’ Italia ove riportò im- 
mensi trionfi e ove appunto conobbe, a Bologna, il Padre 
Martini che lo fece nominare membro di quella insigne 
Accademia. Fu anche a Firenze, a Milano, a Padova, 
e a Roma, ove ebbe da Papa Clemente XIV la croce 
di cavaliere dell? Ordine dello Sperone d’oro e dove udì 
il famoso Miserere di Gregorio Allegri. Di questo era, 
sotto pena di scomunica, interdetta la copiatura: il pro- 
digioso giovane dopo due sole audizioni, lo ritenne a 
memoria e lo trascrisse esattamente in tutte le parti. 

In Italia Volfango Mozart scrisse varie opere, ispi- 
randosi ‘insieme alla serenità del Paisiello e alla ma- 
linconia del Pergolesi: tra queste ricorderemo il Mitri- 
date, 1° Ascanio in Alba, il Lucio Silla. Poì compose 
il Sogno di Scipione, la Finta giardiniera (Monaco, 1775) 
della quale sì eseguisce tanto spesso aneora 1’ elegantis- 
sima sinfonia, e molti altri lavori tra cui cantate, messe, 
concert, sinfonie. Tornato a Salisburgo riebbe il suo 
posto, ma poco dopo, perchè rifiutatogli il permesso di 
assentarsi, si dimise e imprese nuovi giri artistici in Ger- 
mania ed in Francia, Nel 1782 sposò la cantante Co- 
stanza Weber, da cui ebbe due figli, uno dei quali fu 
musicista mediocre. 

Il decennio corso tra il 1781 e il 1791 segnò l’apogeo 
della produzione artistica del Mozart ormai giunto alla 
sua piena maturità. In quel torno, scrisse l’Zdomeneo, 
prima delle sue opere in cui affermò veramente la sua 
personalità e si avviò per novo cammino: poi Il Ratto 
del Serraglio, di stile più elevato e profondo, poi Le 
Nozze di Figaro, lavoro tutto seintillante di comicità, 
poi il suo capolavoro: Don Giovanni, poi Così fan tutte, 
La clemenza di Tito e Il Flauto magico: come si vedo, 
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una serie di opere l° una migliore dell’ altra; una ma- 
nata di gioielli gittati là a profusione in pochi anni 
colla prodigalità del genio che crea quasi senza fatica. 
Il Don Giovanni (che il Rossini soleva chiamare la sacra 
scrittura) è uno di quei capilavori che neppure 1’ edace 
dente del tempo riesce a intaccare: esso è come il dia- 
mante e serba inalterata la sua lucentezza. 

Il Don Giovanni si rappresenta tuttora ed è rimasto 
nel repertorio dell’ Opéra di Parigi. In quest’ opera il 
genio del Mozart sì mostra nella sua interezza e nel 
suo più vivo splendore; ivi raggiunse la perfezione delle 
forme, la più alta originalità dell'invenzione, la più 
soave ispirazione melodica, la più squisito eleganza di 
fattura e di stile, 

Dopo varie peregrinazioni il Mozart fissò a Vienna 
la sua dimora, ed ivi pose mano al famosissimo Ne- 
quiem; ma giunto al Lacrymosa la morte lo colse il 
5 dicembre 1791 onde la Messa rimase incompiuta. Ebbe 
funerali da povero e fu sepolto nella fossa comune. 

Per dare un’idea della sua fecondità, basterà ricor- 
dare che scrisse oltre seicento lavori. Sì provò in tutti i 
generi e in tutti stampò l’orma profonda del genio, 
genio perfetto, equilibrato, compiuto. Nelle opere tea- 
trali seppe creare e scolpire caratteri senza bisogno di 
leitmotive per identificarli, ma indovinandone 1’ anima e 
riuscendo ad esprimerla, onde le sue opere hanno la 
perfezione drammatica. Ma anche hanno la perfezione 
musicale, perchè la musica è, al tempo stesso, bella in 
sè ed appropriata al soggetto. Le sue melodie hanno un 
vero organismo e si sviluppano magistralmente, mertre 
l’ orchestra, che ha funzione di accompagnatrice, con- 
corre all’insieme, ma non usurpa il posto delle voci 
cantanti. Nè meno importante è la sua produzione nel 
campo della musica strumentale, la quale ci si presenta 
come una successione di idee legate in rapporti logici 
e armonici, e formanti una catena per cui un’idea ge- 
nera l’altra, producendo la massima varietà nell’ unità. 
Egli si parte dall’ Ilaydn, ma estende il periodo, svi 
luppa il lavoro tematico, e preannunzia il Beethoven. 
I suoi Quartetti (tra cui son celebri quelli dedicati al 
l’ Haydn, degni dell’uno e dell’ altro) sono di una pu- 
rezza assoluta. Abbiamo inoltre di lui triî e quintetti e 
altre musiche d’insieme: sonate, concerti e altre compo- 
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sizioni, tanto per pianoforte, quanto per violino e per 
altri strumenti; sinfonie per orchestra, tra cui più spe- 
cialmente notevoli quelle in do, in mi bem., in sol mn.; 
arie, romanze e cantate e molta musica sacra tra cui, 
oltre al Requiem, a varie Messe, Litanie, Vespri, Mot- 
tetti etc., occorre menzionare 1’ Ave Verum, pagina mi. 
rabile per ispirazione e condotta. Colla produzione di 
Wolfango Amedeo Mozart si può dir chiuso il settecento 
musicale, così puro, così classico, così sereno: ormai 
stanno per entrare anche nel campo dell’ arte le passioni 
e le agitazioni della vita moderna (4). 


& XXV. 


L’epoca moderna - Beethoyen. 


Siamo così giunti alle porte di quel secolo decimo- 
nono che anche per la musica, come per ogni altro ramo 
dello scibile umano, è stato uno dei più grandi che abbia 
numerato la storia. Noi abbiamo, sebbene rapidamente, 
seguìto le varie vicende dell’arte musicale dal suo inizio 
alla sua formazione compiuta; giacchè al punto in cui 
siamo, ha raggiunto in certe forme quel grado ultimo 
di perfezione, dopo cui non può altro che trasformarsi ed 
entrare per nuove vie inesplorate, 

Il genio italiano ne ha creato tutte le forme, ha 
raggiunto nella musica sacra la massima altezza col 


(5) V. JaHN, W. A. Mozart, 4% ed, Leipzig, Deiters, 1905-07. 
— WiupeRr, Mozart, l'homme etl’artiste, Paris, Heugel, 1880. — 
OULIBISCHEW, Mozart, Moscou, 1843. — G&RVAIS, Mozart, Pa- 
ris, 1870, — LICHTENTHAL, M. e le sue creazioni, Milano, Ri- 
cordi. — Curzon, Mozart, Faris, Alcan, 1918. — FLFISCHER, 
Mozart, Berlin, Hoffmann, 1900, — NIssen, W. A. AMozart's, 
biographie, Leipzig, s. a. — WYyzEwa et SAINT-FOIX, Mozart, 
Paris, Perrin, 1911. — BrLLaiGue, Mozart, Paris, Laurens. — 
DeNT, Mozarts opera, London, 1913. — NOBL, Mozart's Leben, 
Berlin, 1906. — SowINSKI, Histoire di W, Mozart, Paris, 1869. 
— ProD'HoMME, W. A. Mozart, Paris, Delagrave, 1926. — 
SAINT-FOIX, (DE), Les Symphonies de M., Paris, Mellettée, 1933. 


— Bocnor, Mozart, Paris, Plon, 1935. — Fusero, M., Torino, 
1941, — EINSTEIN, M. — ALBPERTINI, M., Milano, Bocca, 1942. 
—_ PAUMGARTNER, M., Torino, Einaudi, 1945. — YV. anche 


L’Epistolario del M., a cura di B. ZiLrorto, Milano, 1926, 
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Palestrina e cogli altri classici del ?500, ha inventato 
e diffuso per tutto il mondo l’opera teatrale, ha stam- 
pato larga orma nella musica vocale da camera nel 
Sei-settecento e nella musica strumentale del medesimo 
periodo coi grandî organisti, clavicembalisti e violinisti. 
I grandi musicisti tedeschi, il Bach specialmente, ne 
hanno seandagliato le profondità e perfezionato 1’ archi- 
tettura formale: 1’ Haydn e il Mozart le hanno dato la 
snellezza e la grazia. 

Finalmente, come dice Riccardo Wagner, la musica, 
oltrepassa i limiti del semplice bello estetico per entrare 
nella sfera dell’ assoluto sublime: e ciò col Beethoven. 

Alla musica strumentale egli imprime vigorosamente 
un nuovo indirizzo, elevando la melodia, come pur dice 
il Wagner, all’ altezza di un tipo che avrà corso eterna 
mente e universalmente. La Sinfonia, questa altissima 
tra le forme dell’arte musicale, germogliata sotto la 
penna dell’ Haydn, raffinata e colorita dal Mozart, rag- 
giunse il culmine supremo col sommo Beethoven e 8° in- 
nalza, con lui, alla grandiosità del poema e della tra- 
gedia. Egli trasfonde nelle note tutta la vita del suo 
pensiero, tutte le lotte dell’anima sua: egli è ad un 
tempo musicista, pensatore e poeta. Nuove conquiste do- 
vrà ancora far l’ arte; nuovi indirizzi s’ immagineranno, 
si compiranno nuove rivoluzioni; ma la Sinfonia avrà 
coî Berthoven raggiunto le colonne d’ Ercole e non potrà 
andare più oltre. 

Luigi van Beethoven, di origine olandese, nacque a 
Bonn il 16 dicembre 1770, ed apprese dal padre i primi 
rudimenti dell’arte musicale. Giovanetto fu apprezzato 
dall’ Haydn e dal Mozart, il quale gli profetò un glo- 
rioso avvenire. Trasferitosi a Vienna, il Beethoven studiò 
alacremente coll’ Haydn, coll’ Albrechtsberger e col Sa- 
lieri per ciò che sì riferisce alla composizione dramma- 
tica. Indi si dette a comporre, dedicando alla musica 
tutta l'energia del suo ingegno, ed assorbendosi into 
ramente nel prediletto lavoro. La sua op. I è costituita 
da tre bellissimi Tri per violino, violoncello e piano- 
forte. 

D’ indole meditabonda e un po’ rude, nemico d’ ogni 
etichetta, entusiasta della campagna, egli sfuggiva quan- 
to più gli era possibile il consorzio degli uomini, e vi- 
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veva racchiuso nel suo mondo ideale tra i sogni e i fan- 
tasmi che creava il suo genio. 

Tuttavia il suo cuore fu aperto agli affetti gentili 
e nella sua vita fiorirono alcune storie d’amore per le 
quali si ricordano le figure di Eleonora Browning, della 
contessa Giulietta Guicciardi, di ‘Teresa Malfatti, di 
Bettina Brentano, 1’ amica del Goethe e specialmente di 
Teresa di Brunswig. Lavoratore assiduo, indefesso, il 
Beethoven, che pure era improvvisatore felicissimo, non 
si stancava di correggere, di rivedere, di limare ciò che 
gli usciva dalla penna: soleva notare in pochi tratti 
l’idea che gli balenava alla mente, e poi si dava a con- 
siderarla, a svolgerla, a modificarla in mille maniere, ad 
ornarla, con uno studio, con una pazienza mirabili. E 
così a poco a poco andava costruendo i suoi colossali 
edificî, nei quali non si sa se più ammirare la grandio- 
sità dell’ architettura complessiva o la finezza dei mi- 
nimi particolari. Nei manoscritti del Mozart non s’in- 
contra quasi mai una cancellatura, quasi mai un pen- 
timento; quelli del Beethoven sono quasi illeggibili per 
la fitta rete di correzioni che tutti li involge. Della sua 
vita, non volendo entrare nei particolari, ben poco resta 
da dire: i suoi trionfi di musicista furono amareggiati 
dai lunghi dolori che gli provennero dalla condotta dei 
suoi fratelli e dello scapestrato nipote, e soprattutto 
dalla terribile infermità che lo afflisse. Al Beethoven 
toccò il peggior male che possa cogliere un musicista: 
la sordità. È facile immaginare lo strazio di quell’anima, 
creatrice di suoni che non poteva più udire: eppure nel 
periodo del male, che ormai non doveva lasciarlo, im- 
maginò e compose le più colossali sue opere. Ritiratosi 
interamente dal mondo, fattosi torvo e collerico, tra- 
scinò disperatamente gli ultimi anni della sua infelice 
esistenza, e morì in età di 56 anni il 26 marzo 1827. 

Il Beethoven ebbe indole fiera e fu democratico e 
repubblicano. È noto che egli aveva dedicato a Napo- 
leone la sua sinfonia Erotca ritenendolo uno sprezzatore 
dei troni, e che quando lo vide cingere la corona im- 
periale, stracciò senz’ altro la dedica, 

Troppo ci vorrebbe ad esaminare partitamente e de- 
gnamente i suoì molti e grandiosi lavori: d’ altra parte 
chi avesse vaghezza di approfondire gli studî sul co- 
losso di Bonn potrà valersi delle innumerevoli opere 
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seritte su di lui, di aleune delle quali diamo 1’ indica. 
zione bibliografica. Partitosi dalla imitazione dell’Haydn 
e del Mozart, ben presto trovò la sua via, ed ogni sua 
opera segna un passo avanti del suo genio e, insieme, 
un passo avanti della musica stessa. Egli espresse tutta 
ia garoma dei sentimenti, dipinse i più deliziosi e i più 
terribili quadri; ma è la nota del dolore umano quella 
che più alta vibra nell’ opera Beethoveniana, quasi ad 
esprimere le più intime e le più strazianti lotte dell’ani- 
ma, quelle lotte ch’ egli conosceva per prova e delle quali 
la sua musica rimase specchio fedele. Eppure in qualche 
momento uno sprazzo di luce giunge a rallegrar la sua 
mente, un’ onda di gioia prorompe nell’ anima sua, e al- 
lora la musica, come negli Scherzi che egli sostituì ai 
Minuetti e come in alcune parti della II, della VIII e 
della TX Sinfonia, scintilla d’una gaiezza suprema. $i 
può dire che la sua musica significhi 1’ aspirazione alla 
gioia, cui non può giungersi se non a traverso il dolore. 

Le sinfonie del Beethoven, nove come le Muse, sono 
il più grande monumento che l’ artista abbia innalzato 
a sè stesso: fin dalla prima in do magg. (per quanto 
comunemente si dica e in parte sia vero, che è di forma 
Haydniana) si afferma la personalità del maestro in 
certe innovazioni e în certe arditezze; la seconda (in 
re magg.) è per la massima parte festosa e mostra un 
grande progresso nell’invenzione, nella tecnica e nella 
struttura, ma solo colla terza (Eroica) in mi bem. magg. 
il Beethoven si emancipa da ogni ricordo scolastico e si 
innalza alle sfere più alte. Questa sinfonia veramente 
epica ha qualche cosa di maestoso, di grande, di trion- 
fale: è originale sì nel concetto che nella forma ed apre il 
cammino alle successive. Dopo, il Beethoven, posata 
l’epica tromba, riprende la lira, ed effonde nella quarta 
sinfonia (in sè bem. magg.) una mesta serenità ed una 
sobria eleganza che la rendono graditissima al pubblico. 

La quinta sinfonia (in do min.) è secondo molti il 
capolavoro del grande maestro. Il genio del Beethoven era 
nel periodo della sua massima fecondità e ascendeva 
su per l’alta montagna di cui doveva raggiungere la 
vetta. La sinfonia in Do minore che passa, come dice 
il Growe, dalla prodigiosa originalità, forza e concisione 
della introduzione e di tutto il primo tempo, alla soa- 
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vità dell’ Andante, al misticismo dello scherzo e alla 
veramente sorprendente grandezza, impetuosità, spirito 
e pathos del finale, è una di quelle creazioni suggestive 
che avranno potenza di esaltare e commuovere finchè 
sarà negli uomini il senso del bello, 

Voltiamo pagina, e alla tragica impetuosità della 
quinta sinfonia succede la campestre freschezza della 
Pastorale (sinfonia sesta in fa magg.). Già dicemmo 
come il Beethoven fosse entusiasta della natura che egli 
chiamava la vera scuola del cuore. E il sentimento della 
natura egli trasfuse in questa sua sinfonia, che sembra 
tradurre lo spirito delle cose piuttosto che materialmente 
descriverle. È noto che a ciascuna parte di questa sin- 
fonia è preposto un programma o, a meglio dire, una 
illustrazione: piacevoli sensazioni destate dalla campa» 
gna; scena al ruscello; allegra riunione dei paesani; 
temporale; canto pastorale di ringraziamento e giubilo 
dopo la tempesta. 

Non è qui possibile entrare nella dibattuta questione 
Cella musica descrittiva; ma gioverà rilevare come la. bel- 
lezza massima della Pastorale consista più che nella imita» 
zicne diretta dei fenomeni della natura, nella interpretazio- 
ne del sentimento della natura medesima. La Pastorale è 
un paesaggio del Poussìn, è una pagina di poesia virgi- 
liana: mai la musica strumentale aveva raggiunto, con 
tanta semplicità, così sublime espressione. | 

La settima sinfonia (in la maggiore) in cui è il ce- 
lebrato AWegretto, segna, secondo il Soubies, uno dei 
punti culminanti dell’ opera del Beethoven, per 1’ inven- 
zione, per la fattura, per la classicità della forma. Un 
palpito di vita l’anima e la rende immortale: essa è 
varia, colorita, originalissima, e passa dalla doleezza alla 
foga, dal brio alla grandiosità, all’ eloquenza. Per la 
sua dionisiaca concitazione fu definita dal Wagner l’apo- 
teosi della danza. Essa poi manifesta (e parrebbe im- 
possibile) nuovi atteggiamenti, nuovi progressi dello stile 
hbeethoveniano che sale sempre più in alto e sempre ae- 
quista in purezza e potenza. 

Dopo avere in un momento di calma, vergato la 
ottava sinfonia (in fa) tutta grazia e squisita eleganza, 
dalle forme raffinate, con un pizzico anche di vivace 
umorismo, il Ieethoven 8’ accinse a comporre quella co- 
lossalo ereazione che è la nona sinfonia, o sinfonia eon 
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cori (in re min.), sull’ Ode alla gioia dello Schiller, 
nella quale intese inoltre di glorificare la Libertà che gli 
fu sempre sì cara 0, meglio, la liberazione dalle mi- 
serie umane e il loro superamento, dopo aver reagito 
contro le avversità della vita. Per questa sinfonia un 
giornale del tempo trovò la formula esatta e che ogni 
giudizio riassume: non plus ultral Con questo titanico 
lavoro, al quale chiamò a cooperare le voci e 1’ orche- 
stra, il Beethoven aprì un nuovo mondo e raggiunse il 
sommo dell’arte. Dinnanzi alla grandezza di questo 
poema, in cui il pensiero umano trova-la più alta espres- 
sione musicale possibile, la penna si arresta, e lo spirito 
non può far altro che inchinarsi adorando. 

Delle nove sinfonie abbiamo voluto fare un cenno, 
che per quanto breve forse apparirà soverchio date le 
proporzioni di questo Manuale, perchè esse costituiscono 
il monumento imperituro che il grande maestro innalzò; 
ma non possiamo chiudere questa paragrafo senza ricor- 
dare alcuni tra gli altri principali lavori di lui. Una 
sola opera, teatrale scrisse il Beethoven: Fidelio, che, 
pur contenendo idee musicali severe, passionate, potenti, 
non ebbe grande suecesso. Le altre sue composizioni stru- 
mentali sono moltissime e di grandissimo pregio: ri- 
corderemo i 5 concerti (in do, sib., do min., sol, mib.) 
e le 32 sonate per pianoforte e quelle per violino, a tutti 
notissime; il melodico Settimino, i trii, i sublimi quar- 
tetti, alcuni dei quali rappresentano la perfezione del ge- 
nere per profondità di concetto, le cuvertures (Egmont, 
Coriolano, Le ruine D’Atene ete.) il Concerto per vio- 
lino ete. 

In tutti questi lavori egli mostrò una grande ori- 
ginalità d’idee, una grande indipendenza dalle formule 
scolastiche, un profondo sentimento ed un’ arte mirabile. 

Il Beethoven scrisse inoltre cantate e altri pezzi vo. 
cali, tra cui sono rinomate le drammatiche arie: ah per- 
fido, In questa tomba oscura, Adelaide; e scrisse anche 
molta musica sacra. Tra le sue messe è celebre quella in 
re, come è celebre il suo oratorio Cristo all’ Oliveto. 

Verso il principio del secolo XIX era passata nel- 
l’aria la tormenta della Rivoluzione Francese, e il Ro- 
manticismo incipiente aveva gettato il pomo della di- 
seordia nel campo della letteratura e dell’arte. Ora il 
soffio del Romanticismo tentò di battere alla fronte del 
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sommo compositore tedesco, a quella fronte che rivelava, 
come fu detto, la forza del titano e il candore del fan- 
ciullo. Ma il Beethoven, forte e classico genio, pur sen- 
tendo gli influssi del Romanticismo, resiste e non crolla. 
Ben egli discende nelle più oscure profondità dell’ anima 
umana, e la investiga, l’analizza, la seruta: ben egli 
comprende e trascrive il linguaggio delle più ardenti pas- 
sioni; ben egli la rompe coi veechi pregiudizî scolastici; 
ma pure fra tanto impeto di ispirazione, fra tanto calore 
di sentimento, fra tanta indipendenza di teenicismo, quale 
classica purezza di forme, quale perfetta quadratura, 
quale chiarezza, quale ordine nell’architettura di ogni la- 
voro, nello svolgimento di tutte le parti, nella composi- 
zione e nella disposizione di tutto 1’ insieme! Perciò egli 
è classico, ed essendo classico è sano; giacchè, come di- 
ceva Volfango Goéthe, il classico è sano, il romantico 
è malato. Nè in Beethoven si trova traccia di malattia. 
In li (scriveva il Bellaigue) nulla di debole, di febbri- 
citante, di nervoso: i primi sintomi di tali perturbazioni 
dovranno apparire solo più tardi, con Schumann. Pereiò 
Beethoven fu il più grande compositore dell’ età sua, e di 
lui può dirsi, come Dante disse di Omero, che 


Sovra gli altri com’aquila vola (5) 


(1) V. ScmnpLER, Biogr. ron L. V. Beethoven, Miinster, Aschen- 
dorf, 1860. -- MARX, Beethoven, Berlin, Janke, 1902, — Nou, 
Briefe Beethoven”s, Leipzig, Gunther, 1877. — WacxER, B. Leip- 
zig, Fritsch, 1870. — MasrRIGLI, B. Città di Castello, Lapi, 1886. 
— Wier, B. Paris, Charpentier, 1883. — OuuIBIicHEW, 2. Leip- 
rig, Brockhaus, 1857. — WasreLrwskIi, L. V. Beethoven, Borlin, 
1888. — RorLann, B. Paris, Hachette e Edit du Sablier, 1930. 
Sprcn, B. Milano, Trevos, 1933. — Tmavrr, The Life of B. Now 
York, 1921. — WxGrLES, Notices biogr. sur B. Paris, Dentu, 1862. 
— Lenz, B. et ses troîs styles, Paris, Lavinge, 1866, — CHANTA- 
vornE, Beethoven, Paris, Alcan, 1907. — ALBERTINI, B. Torino, 
Bocca, 1924. V. anche i varî Hbri del Frimmel e la Bibliografia 
Boethoveniana nel Boll. Bibliogr, Mus., Auno II, n. 8. — Co- 
LOMBANI, Le nove sinfonie di B. Torino, Bocca, 1897. — Pro- 
p'mommr, Les symphonies de B. Paris, Delagrave, 1906. — GrowE, 
MR. and his nîne symphonies. Londra, Novello, 1896. — WEÎnGART= 
mt, Die sympronies nach B.(trad. frane.) Paris, Durand, — Cnaw- 
ravorne, Les symphonies de B. Paris, Mellottée, 1932. — Leoni, 
le Sonate per pianoforte di L. B. Torino, Bocca, 1922. — ScuneRI, 
It, Le Sonate per pianoforte, Milano, Bottega di Poesia, 1937. — 
MownavrnTURA, Le Sonate per violino è pianoforte, in Vita Musi- 
cnle Italiana (Napoli) 1927, ete. 
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& XXVI. 


Il romanticismo drammatico e lirico - Weber 
e Spohr - Mendelssohn, Schubert e Schumann 
- Federico Chopin. 


Per quanto in taluna delle sue composizioni sembri 
aleggiare da lungi un'aura di romanticismo, pure, conse 
dicemmo, il Beethoven resta uno scrittore eminentemente 
classico nell’insieme dell’opera sua: tutto diverso fu il 
Weber, capo della scuola romantica e padre dell’opera 
nazionale tedesca. Se si volessero rintracciare le fonti 
della musica del Weber, bisognerebbe risalire alle can- 
zoni popolari germaniche; e ciò spiega come il Weber 
sia considerato quale fondatore dell? opera nazionale, giac- 
chè appunto nella musica popolare si manifesta e si af- 
ferma più vivo quel tipo etnico che poi i progressi del- 
l’arte e lo scambio tra i popoli delle loro produzioni ar- 
tistiehe vengono spesso ad attenuare e a smussare. 

Carlo Maria von Weber nato ad Eutin (Holstein). 
il 18 dicembre 1786 prese il lied popolare germanico, lo 
ingrandì ed elevò all’altezza dell’opera: per questo egli 
sì trovò in comunicazione diretta col pubblico, e il pub- 
blico lo comprese e lo amò. 

Fece sommariamente e .irregolarmente gli studî, e 
forse per questa ragione sentì meno 1’ influsso del clas- 
sicismo e si abbandonò all’ impeto del suo ingegno con 
libertà e indipendenza, Fece continue peregrinazioni pas- 
sando da. Salisburgo a Monaco, a Friburgo, ad Augusta, 
a Vienna, per andar poi a Carlsruhe, intendente della 
musica del Principe di Wiirtemberg, poi del Principe 
Luigi a Stuttgart. Aveva intanto seritto alcuni lavori, 
tra cui l’opera Peter Schmoll, della quale è notissima la 
sinfonia. Poi, andato a Darmstad, strinse amicizia col 
condiscepolo Meyerbeer e serisse il Concerto in do per 
pianoforte, e l’operetta Abu Assan. 

Fece poi un giro artistico come pianista e passò quin- 
di a Berlino, dove compose la celebre Invitation à la dan- 
se e il Concerto in fa min. 
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Dal 1813 al 1816 fu direttore del teatro di Praga, 
e în quel tempo produsse innumerevoli composizioni stru- 
mentali e vocali da camera, varie messe e cantate. 

Nel 1820 compose l’opera Preciosa e nell’anno sue- 
cessivo il Freischite, che doveva consacrarlo alla gloria. 
In questo suo capolavoro passa, animatore, il soffio della 
musica popolare tedesca e splende la fiamma dell’ispira- 
zione sincera, 

Tra le altre sue opere teatrali primeggiano 1° Ew- 
ryante e l’Oberon, d’ indole cavalleresca la prima, poe- 
ticamente drammatica l’altra. In queste opere, come nel 
Freischitz, sono poi notevolissime le Quvertures, per le 
quali il Weber acquista un posto importante tra i com- 
positori di musica strumentale: egli mirò a fare nel 
l’ouverture la sintesi dell’opera, scegliendone e svolgen- 
done î temi principali e legandoli insieme con arte squi- 
sita. Maestro nello strumentare, il Weber si valse del- 
l’orchestra come di una tavolozza e riuscì a colorire in 
modo mirabile. Ingegno fantastico, vivace, smagliante, 
egli ebbe in arte un alto ideale, che doveva poi esser 
raccolto dal Wagner: quello di ereare l’opera nazionale. 
Le sue composizioni sono però semplici e chiare, è rifug- 
gono da ogni astruseria; perciò furono e rimangono tut- 
tavia popolari. Eccellento sonatore di pianoforte il We- 
ber influì non poco sullo sviluppo della tecnica pianistica 
e rivelò nei suoi lavori pianistici originalità e fantasia. 
Morì a Londra il 5 giugno 1826 (1). 

L'indirizzo romantico dato all’opera teatrale dal We- 
ber fu seguìto in Germania da altri scrittori e segnata- 
mente da Luigi Spohr (1783-1859) più noto come eccel- 
lente violinista e compositore pel suo strumento che non: 
come operista, e pur degno di essere anche come tale 
qui ricordato. 

Le sue opere Naust e Tessonda contengono pagine di 
grande valore nel genere fantastico sentimentale. Lo 
Spohr scrisse inoltre quartetti e altra musica strumen- 
tale, specie per violino, come i Concerti e i Duetti, non 
che sinfonie ed oratorî. Seguirono pure la scuola del We- 


(3) Vedi Jauns, Carl Maria von Weber und seine Werhe, 


Berlin, 1871, — MAx WwBER, Carlo Maria von Weber, Leipzig, 
Keil, 1864-66. — BExNEDIOT, Weber, 1899, — BarrRenEnmt®, 0A, 
M, Weber, sa vie et ses oeuvres, Paris, Heugel, 1874, — Bn 
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ber Enrico Marschner (1795-1861) la cui romantica opera 
il Vampiro ha notevoli pregi, l'abate Vogter (1749-1814) 
maestro di Meyerbeer e di Mendelssohn, ed altri. 

Invece si pose per altre vie Ottone Nicolai di Koenig- 
sberg (1810-1849), che accostandosi allo stile italiano, 
oltre ad opere serie come il Z'emplario, compose quella 
briosissima opera buffa che s‘intitola Le allegre comari di 
Windsor. Sono pure da ricordare a questo punto tra i 
compositori tedeschi G. A, Lortsing (1803-1851), Corra- 
dino Kreutzer (1780-1849) e Federico Flotow (1812-1833) 
celebrato autore della Marta, dell’Ombra ete. 

Ma il romanticismo che, in quei tempo, come nelie 
lettere, così si manifestò in tutte le forme dell’arte, oltre 
che nella musica drammatica si affermò in quella lirica 
e strumentale: però, a nostro credere, collo Schumann e 
non, come da molti si ritiene, coi più vicini successori 
del Beethoven, Mendelssohn e Schubert, i quali, pur se- 
gnando un passo avanti verso il Romanticismo e renden- 
done spesso lo spirito; più che veri romantici, sono lirici. 
Un’ onda di larga ispirazione, di eletti pensieri, di senti 
menti gentili muove dalle opere loro: lo Schubert è 
più dolcemente melanconico, il Mendelssohn è più vivo, 
più ealdo, più appassionato. Entrambi del resto conser. 
vano la fine signorilità della forma, desunta dai classici, 
e ferma, piena, sicura, senza romantici smarrimenti, 

Felice Mendelsshon-Bartholdy di Amburgo (1809- 
1847) è una, se non delle più forti, certo delle più sim- 
patiche figure d’artista che nella storia della musica s8’in- 
contrino. Le sue frasi melodiche, originalmente ritmate, 
hanno una larghezza, una soavità, una limpidezza mira- 
bili: il sentimento più puro, più dolce, circola in quelle 
pagine, dalle quali sì diffonde una gentil poesia. Il luen- 
delssohn rifugge da tutto ciò che è volgare e sa essere 
sempre signorilmente fine ed eletto: il suo ingegno non 
è fatto per l’ espressione del tragico e neppur del dram- 
matico, ma si compiace del sentimentale e del lirico, 
nelle quali forme versa tutte le ricchezze della sua vena, 
tutte le grazie del suo finissimo gusto. D’altra parte, 
egli affronta talora anche la grandiosità della sinfonia 
e, se non riesce ad uguagliare il Beethoven, giunge però 
a delineare quadri smaglianti di luce e colore. Musicista 
colto e di fantasia immaginosa il Mendelssohn tocca i 
varî generi d’arte con mano maestra: le sue owvertures 
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(Sogno d’una notte d'estate, Mare tranquillo e viaggio 
felice, La grotta di Fingal ossia le Ebridi, Ituy Blas, 
La bella Melusina ete.) sono veri gioielli, al pari delle 
sue romanze senza parole, uniche nel genere loro. Pel 
Sogno di una notte d'estate dello Shakespeare scrisse an- 
che, più tardi, le musiche di scena, tra cui i notissimi 
brani dello Scherzo, del Notturno, della Marcia muziate. 
Tra le sue sinfonie primeggiano quelle in Za magg. e in 
la min. quella detta Scozzese e quella detta Italiana. 
La sua Notte di Valpurga è proprio un quadro fanta. 
sioso, mentre hanno del drammatico le musiche per 
l'Athalie di Racine e per V'Edipo di Sofocle, Celebre è 
il concerto per violino (in mi min.), pagina di musica 
piena di passione e di colorito: e celebri pure, oltre ai 
suoi Lieder, sono i tri, i quartetti, nei quali la calda ispi- 
razione si unisce alla classica venustà della forma, i quin- 
tetti, l’ottetto, i concerti, i preludî, i capricci, gli studî, il 
rondò capriccioso per pianoforte, 

La dolcezza e la grazia, la suprema eleganza della 
forma e la chiarezza del pensiero sono le qualità carat- 
teristiche della musica del Mendelssohn, il quale; oltre 
ad essere riuscito eccellente nella musica strumentale e 
vocale da camera, si provò ancora in quella sacra, e coi 
Salmi, cogli oratorî Paulus ed Elia mostrò di poter aeco- 
starsi al Bach ed all’IMaendel, e associare il culto delle 
forme classiche al vivo sentimento della modernità. 

Il Mendelssohn condusse una vita tranquilla tutta de- 
dicata all’arte dei suoni. Ebbe varia e larga cultura, 
ì avendo compiuto gli studî classici, coll’Heyse per le let- 

tere, coll’Hegel per la filosofia e conosceva tanto a fondo 
le antiche lingue che potò presentare al Goethe, da cui 
fu molto lodata, una sua traduzione in versi dell'Andria 
di Terenzio. Pu anche esperto disegnatore e pittore, uomo 
di società, marito e padre esemplare: nè mai la sua for- 
tuna economica servì a quella delle sue produzioni. Va- 
lentissimo pianista viaggiò in Svizzera, in Francia, in 
Germania, dando concerti che furono altrettanti trionii. 
Dopo essere stato per qualche tempo direttore della mu- 
sica a Diisseldorf, passò a dirigere la Gewandhaus di 
Lipsia e in quella città svolse la massima parte dell’at- 
tività sua. Alora lo glorificava e si faceva aiutare da 
A lui il giovane Riccardo Wagner che poi lo aggredì, mosso 
da odî di razza inconcepibili in una mente superiore: è, 


ari 


170 * SOMUBERT 


per conseguenza, tutti i Wagneriani si scagliarono contro 
di lui, senza neppur ricordare quanti spunti della Sin. 
fonia scozzese, de La bella Melusina, della Sinfonia can- 
tata si trovino nell? Oro del Reno, nella Walleiria, nel Tri- 
stano del Wagnor. Felice Mendelssohn fu dunque, se non 
un genio innovatore, un artista eletto e un vero signore, 
nella vita e nell’arte. Roberto Schumann lo chiamava il 
Mozart del secolo decimonono (#). 

Vita anche più breve del Mendelssohn, ma non meno 
gloriosa, ebbe quel grande maestro di Lieder che fu 
Francesco Schubert di Vienna. Nato il 31 gennaio 1797 
ricevette dal padre i primi insegnamenti di pianoforte e 
violino: studiò poi coll’organista Ruziezka e col nostro 
Salieri. Fu per qualche tempo in Ungheria presso il 
conte Esterhazy e poi si mise a viaggiare col cantante 
Vogel che interpretava i suoi Lieder. 

In quel tempo produsse, con vertiginosa rapidità mol- 
tissime composizioni, ma poche furono allor conosciute. 
Il resto della sua vita trascorse monotono e melanconieo: 
a 81 anni lo Schubert morì, il 19 novembre 1928, e fu 
sepolto accanto al suo amico Beethoven. 

Fino dal Medio-Eyo il Lied, ché è forma di arte na- 
zionale in Germania, diverso per indole e per struttura 
sì dalla Iomanza italiana e sì dalla Chanson francaise, 
si era diviso in tre rami: Kirchenlied che ebbe natural- 
mente la sua sede in chiesa; Ritterlied che divenne do- 
minio dei Minnestinger e dei Meistersinger; e Wollstied 
che per l'indole sua popolare, era destinato a maggiore 
sviluppo ed a più larga fortuna. Coltivato da molti e 
anche dall’Haendel, dall’ITaydn, dal Mozart, dal Gluck, 
dal Beethoven, fu condotto alla sua perfezione dallo 
Schubert che vi infuse nuova vita, lo rese sommamente 
espressivo e raggiunse il perfetto connubio tra la musica 
e la poesia. I suoi Zieder sono sempliei melodie, tenui 
canzoni, pagine talora brevissime: eppure piccoli capi- 


(*) V. BarerprerT®e, A. M., Paris, Hengel, 1868. — Hin- 
unR, F. 3. (trad. fr.), Paris, Baur. — HENSEL, Die fanulie M. 
Ikerlin, Bepr. — LAMPADIUS, F. M, Leipzig, Leuckart, 1886. — 
MENDELSSOHN, Briefe, Leipzig, 1888. — REISSMANN, PF. M. Ber- 
lin, Guttentag. — WOoLFF, M. Berlin, Harmonie, 1906. — Ben- 
LAIGUE, M. Paris, Alcan, 1907 e le opere dell’EpwaArps (Lon- 
lon, 1896) dello ScHRADER (Leipzig, 1898) del DE STOECKLIN 
Paris, Laurens) etc. 3 
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lavori. Nulla si può immaginare di più perfetto, di più 
squisito, di più, come oggi dicono, suggestivo. Talora non 
sono altro che poche battute, ma bastano per esprimere 
un sentimento, per cogliere uno stato dell’animo, per ren- 
dere un palpito di dolore o di gioia, Anche lo Sehubert 
attinge alla fonte inesausta della musica popolare, ma 
poi riveste il semplice pensiero con elaborata armonia; 
rilega in oro la nitida perla, senza che la purezza ne sia 
turbata da decorazioni eccessive; canta come il cuore gli 
detta, e perciò il suo canto giunge al cuore. 

Egli tratta tutti i sentimenti, dai più tristi ni più 
delicati, come dimostrano, fra gli altri, i celebri Lie. 
der intitolati Ze Roi des AuInes, Serenata, Addio, Ave 
Maria. T Lieder dello Schubert formano dei cieli, come 
La bella mugnaia, Canti d’inverno, Canti di Mignon ete, 
e sono per molta parte su versi del Goethe, Gli ultimi fu- 
rono raccolti sotto il titolo di Canti del Cigno. Mirabile 
è in essi l’arte del compositore nel fondere l’accompa» 
gnamento col canto. Scrittore eminentemente lirico, lo 
Schubert si manifesta tale anche in quelle sue aquisi» 
tissime composizioni per pianoforte, che sono gli Im- 
promptus ed i Momenti musicali, corti poemetti pieni 
di sogni. Pochi tratti gli bastano per delineare un qua: 
dretto: poche tinte per dargli la luce e il colore. Nè a 
lui peraltro manca la fibra: e colle sinforie (specie 
con quella in do minore e, sopratutto con quella detta 
Incompiuta, perchè rimasta di soli due Tempi) e coi 
quartetti e quintetti afferma il suo valore nella musica 
strumentale. Moltissime sono le opere del fecondo serit- 
tore e tutte di altissimo pregio: ma i Lieder sono la fra- 
grante e imperitura ghirlanda che circonda il suo capo, 
e che fiorisce di giovinezza immortale (3). 

Più fantastica figura d’ artista è quella di Roberto 


(1) V. Curzon, Les Lieder de MH. S. Paris, Fischbacher, 
1899, — AunLry (M.e), N. S. sa vie et ses seuvres, Paris, Per- 
rin. — BaARBEDETTE, $. Paris, Heugel, — BOURGAULT-DU0OT= 
pray, S. Paris, Lanrens. — GaLLEeT (M.e), Schubert et le Lied, 
Paris, Perrin, 1907. — HEnBERGER $,, Berlin, 1902. — MEL: 
RORN, £. Wien, 1865. — NIaGLI, S, 1880, — REISSMANN, 7. 
8. Berlin, 1873. — GfroLp, Schubert, Paris, Alcan, 1928, — 
RoageRI, F. S., Torino, Bocca, 1928, — TisAupr-Ontesa, Sehw 
bert, Milano, Treves-Treccani,Tumminelli, 1982, è Bibliografia 
Schubertiana in Riv. Mus. It., 1928, fase. IT-TV, 
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Schumann. Egli fu pienamente romantico e sempre ori 
ginale, nuovo, elettissimo. 

Roberto Schumann nato a Zwikau 18 luglio 1810 
morto al manicomio, -dopo terribili sofferenze, il 29 lu- 
glio 1856, aveva studiato a Lipsia col Wieck, era stato 
per qualche tempo insegnante al Conser ratorio /di quella 
città e poi direttore a Diisseldorf, ma dovette renunziare 
all’ufficio quando apparvero î primi sintomi del male che 
doveva turbargli la mente. Una volta si gettò nel Reno 
e fu salvato per miracolo. Egli fu un martire dell’arte 
che amava: il suo ‘cervello si stancò nel perseguire sem- 
pre più alti ideali, nell’aspirare all “inaccessibile. Egli ha 
qualche punto di contatto col Wagner poichè entrambi 
sono attratti dall’indefinito, dal mistico. 

Nella musica dello Schumann è qualche cosa d’inde- 
ciso, di vago, che fa sognare e fantasticare: nessuna 
concessione alla volgarità od alla moda: invece sempre 
originalità di concetti ed eleganza di forma. Talora ac- 
canto al sublime è lo strano: ma più spesso egli seppe 
infondere nelle sne-tomposizioni tutta la potenza della 
sua ispirazione nonchè tutti i dissidî, tutta l’agitazione 
dell’anima sua o, più generalmente, dell’anima umana. 

Pianista eccellente, compose mirabili pezzi per pia- 
noforte (Phantasiestiicke, Novellette, Album per la Gio- 
ventà, Scene fanciullesche, Studi sinfonici, Papillons, 
Carnevale, Kreisleriana, Concerto ete.), nei quali l’ispi- 
razione rifulge vivissima: i Lieder (Amor di pocta, Vita 
di donna, Mirti ecc.) rivalesgiano con quelli dello Sehu- 
bert, e mostrano intensità di sentimento e viva efficacia 
espressiva: i quartetti, il quintetto, le sinfonie, la mu- 
sica melologica pel Faust, per l’Arminio e Dorotea, e pel 
Manfredo, l’oratorio-il Paradiso e la Peri sono tra le più 
perfette creazioni di quell’altissimo ingegno. Nelle com- 
posizioni sue ultime, che pure mandano di quando in 
quando sprazzi di luee, si nota l’offuscarsi di quell’intel- 
letto che cominciava a vagolare nell’ombra: le strava- 
ganze aumentano, le divagazioni sì succedono, manca nelle 
idee il nesso. 

Ma fortunatamente prima di giungere a questo doio- 
roso periodo, lo Schumann aveva raccolto tal mèsse di 
ispirazioni peregrine, che basterebbe alla gloria di molti 
scrittori. Artista squisito egli esige un pubblico che 
ssippia ascoltarlo e comprenderlo, e questo pubblico andò 
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sempre aumentando, perchè l’opera dello Schumann, es- 
senz ente moderna, si slanciò verso l’avvenire e ta- 
lora antieipò i tempi. Roberto Schumann fu inoltre acuto 
scrittote e critico d’arte, ed ebbe il'merito di far cono- 
scere al mondo musicale Chopin, Brahms e altri artisti. 
A lui fu compagna nella vita la figlia del suo primo 
maestro, \Clara Wieck (1819-1896), una delle più valo- 
rose piamiste dei tempi moderni e compositrice elegante. 
Essa pubblicò le lettere del marito e una compiuta rac- 
colta delle \composizioni di lui (*). 

Accanto a questi grandi maestri tedeschi appare la 
dolce e mesta figura di Federico Chopin, nato a Zela- 
zowa presso Varsavia il 22 febbraio 1810, morto egli 
pur giovanissimo il 17 ottobre 1849 a Parigi. Questo 
poeta della malinconia musicale, anche posto a raffronto 
cogli altri maestri che inelinarono alla espressione del 
dolore, conserva una fisonomia propria, originale e spie- 
cata che da tutti lo separa e distingue. Nè il pianto acco- 
rato di G. B. Pergolesi, nè l’ affettuosa dolcezza di Vin- 
cenzo Bellini, nè la elegante soavità dello Schubert si 
avvolgono entro quella nube di amara tristezza che vela 
le composizioni di Federico Chopin. Di più, altri scrit- 
tori associarono alla espressione del dolore, del pianto, 
quella del riso gajo e giocondo. Lo Chopin, anche quando 
vuole apparire allegro, ha qualehe cosa che vi-strazia 
l’anima e che vi punge. Chi, anche se fosse. possibile, 
oserebbe ballare sulla musica di un Valzer o di una 
Mazurka di Federico Chopin? Chi non sente che anche 
su quelle pagine è caduta una lagrima? 

Chopin ha un tipo artistico tutto suo. Egli uon ap- 
partiene ad aleuna nazionalità, ad alcuna scuola. Bi- 
sogna classificarlo da sè, La sua musica prende dalla 
scuola italiana la morbida dolcezza ‘della linea melodica, 
da quella ‘tedesca la ricchezza e profondità dello stile, 


(1) V. REISSMANN, Schumann, Leipzig, 1879. — WASIELEW= 
SKI, Schumann, Leipzig, 1880. — SCHUMANN, Scritti, 1875. — 
Serra, Schumann, Leipzig, 1882. — MAUCLAIR, Idem, Paris, 
1906. — ScuNEMDER ET MARECHAL, Schumann, Paris, Fasquelle, 
1905. — CaLvocoressI, Idem, Paris, Michaud, — ERLER, Idem, 
Berlin, 1887. — BascH, Schumann, Paris, Alcan. — MESNARD, 
Un successeur de Beethoven, Paris, 1876. — Tussmnr, Schumann, 
Stuttgart, Engelhorn, 1930; BFAUFILS, Schumann, Paris, Rieder, 
1981. — VALABREGA, £., Modena, Guanda, 1984. — DURINI, 
La tragedia di S, Milano, Corbaccio, 1987. 
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per modo, che ne resulta una forma nuova, originale 
speciale, tanto che a farla riconoscere bastano pochi ac- 
cordi o poche battute, Un senso di malinconia i (definita 
pervade quelle melodie, nelle quali passano Colo visioni, 
trasvolano vaghi fantasmi. 

La scuola del pianoforte deve allo Chopin il moderno 
indirizzo: esecutore cccellente egli stesso, immaginò pel 
suo strumento nuove combinazioni, creò nuove forme, 
scoprì nuovi effetti contemperando sempre il tecnieismo 
coi più alti ideali dell’espressione artistica, /I Notturni, 
i Preludî, le Ballate, i Valzer, le Mazurke, le Polonesi, 
gli Scherzi, gli Studî (che sono pezzi ispirati) le-Sonate, 
i Concerti, raggiungono l’altezza di veri capilavori del 
genere. 

Ardua ne è l’esecuzione, non solo per la difficoltà tee- 
nica, ma anche e più perchè è necessaria una intuizione 
speciale per rendere tutte quelle:segrete intenzioni, quelle 
mutazioni di movimento (Chopin fece largo uso del tempo 
rubato) quelle inafferrabili sfumature d’intensità, di co- 
lore, che, malgrado l’abbondanza di segni, di legature, 
di indicazioni, non si trovano nè possono trovarsi ferme 
sulle cinque diritte ed impassibili linee del rigo. 

Ebbe Federico Chopin vita avventurosa e infelice. 
L’amore lo travolse nelle spire d’una passione illegit- 
tima verso la più illustre donna del tempo, la Sand, co- 
lei che tenne soggiogato al suo carro un altro grande 
artista, per molti lati paragonabile allo Chopin, Alfredo 
de Musset. La Sand presto si staneò del povero amma- 
lato, e fu crudele con lui; Chopin sofîrì molto e dovette 
separarsi da lei. Patriotta ardente, può immaginarsi con 
quale animo seguisse le fasi della rivoluzione seoppiata 
in Polonia nel 1830, e con quale animo apprendesse, 1? 8 
settembre 1881, che Varsavia era caduta in mano dei russi. 
Sotto 1’ impressione di quella notizia serisse il celebre 
Studio in do minore chiamato poi Studio di rivoluzione. 

Finalmente egli fu tormentato da gravi’ sofferenze 
fisiche che presto ne infransero il corpo. L’ ultimo giorno 
della sua vita, mentre agonizzava sul letto di dolore, entrò 
nella camera la contessa Potocka, sua ammiratriee e buo- 
na cantante. Chopin la pregò di cantare: essa intonò la 
Preghiera di Stradella mentre il moribondo diceva; Come 
è bello, mio Dio, cantate ancora. 
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Îa contessa si mise al pianoforte e incominciò un sal- 
mo di Benedetto Marcello: Chopin chiuse gli occhi, e gli 
astantà tutti si inginocchiarono. Nella mistica e commo- 
vente sòlennità di quella funebre scena è riprodotta tutta 
la melahconica poesia della, musica di Federico Cho 


pin (°). \ 


$ XXVII. 


L’opera italiana 
nella prima metà del secolo XIX. 


Abbiamo lasciato la scuola italiana alla fine del se- 
colo XVIII, notando il suo sviluppo tanto nell’opera 
seria come nell’opera buffa: ora riprendiamo il filo del 
nostro discorso accennando ai maestri italiani che fio- 
rirono sul limitare del secolo seguente © che .precede- 
rono l’apparizione del grande astro rossiniano. Nicolò 
Zingarelli di Napoli (1752-1837) più che alle molte sue 
opere (Giulietta e Romeo, Ifigenia in Aulide, Artaserse, 
Armida etc. ete.) deve la fama alla sua qualità di inse 
gnante preclaro. Direttore del R. Collegio di musica di 
Napoli, ebbe ad'allievi, tra gli altri, Bellini, Mercadante, 
Lauro Rossi, i fratelli Ricci, Petrella. Fu uomo di molta 
dottrina, ma visse fuori del suo tempo e rimase attae- 
cato alle pedantesche regole scolastiche. Serisse anche 
musica sacra, 

Vivo ingegno ebbe invece il già ricordato Antonio Sa- 
lieri di Legnago (1750-1825) compositore di nobile vena 
e di drammatici intenti, autore di moltissime opere tra 
le quali primeggano Le Danaidi, Axur re d’Osmus, amico 


(1) Lisrz, Chopin, Paris, Escudier, 1852. — BARBEDEITE, 
Idem, Paris, Heugel, 1869, — VALETTA, idem, 28 cd. (‘l'orino, 
Bocca, 1921) e le opere di KARASOWSKI (Dresden, Ries, 1877). 
— NiagLi (Leipzig, Breitkopf und Hiirtel, 1879). — NIMOIM 
(Leipzig, Leuchart; 18590). — AnDLEY (Paris, Plon, 1880), » 
Porrfg (Paris, Laurens). — Gancum (Mercure de I'ranoo, 
1913). — Binou (Paris, Alcan) Zprsnaz, HW. Chopin, Parlo, 
Delagrave, 1980 etc. — MuRrpOCH, Chopin, Trovoa, 1908, Por 
la sua produzione pianistica, vedi anche BONAVRNTURA, Son 
8 Lett. del pianoforte, 4% ediz,, Livorno, Giusti, 1908, 


176 L’OPERA ITALIANA NELLA PRIMA METÀ DEL SEC. XI 


del Gluck, di cui seguì in parte la scuola, ed Ci 
maestro. 

Oltre al Beethoven e allo Schubert, studiaro 
di lui il Liszt e l'Hummel, y 

Continuarono la scuola” napoletana Fruncesgo Basil, 
(1767-1850), Bonifazio Asioli (1769-1832), celebre teo 
rico, Giuseppe Farinelli (1769-1836) e, più rivomati de- 
gli altri, Valentino (1764-1837) e Vincenzo [Fioravanti 
(1799-1577) (Le Cantatrici villane, I Virtuosi ambulanti) 
e Ferdinando Par (1771-1839) (Camilla, Agnese, Il Mae- 
stro di cappella ete.), 

La lunga schiera dei predecessori di Gioflechino Ros- 
sini si fregia poi dei nomi di Francesco Morlacchi (1784- 
1841) perugino, serittore profondo (Tebaldo e Isolina, 
Gianni di Parigi, Colombo) il quale musicò anche effi- 
cacomente il canto dantesco del conte Ugolino (1) di Via- 
cenzo Righini (1756-1812), di Carlo Coccia (2) (1778. 
1873), di Pietro Mercandetti (Generali) (1782-1882), tra 
le opere del quale ebbe singolare fortuna quella intito- 
lata I Baccanali di Roma, di Pietro Raimondi (1786- 
1858) autore anche di importanti lavori teorici, di Nie- 
colò Vacca (1790-1848) autore fra l’altre cose, di quella 
Giulietta e Romeo, di cui l’atto finale solitamente si so- 
stituiva a quello dl Bellini nell’ opera omonima (8), di 
Michele Carafa (1787-1872), di Simone Mayr (1763- 
1845) (Saffo, Lodoiska, Ginevra di Scozia) compositore 
fecondlo, celebrato insegnante ch’ebbe il Donizetti al 
allievo (4). 

Ma tutti impallidirono dinnanzi allo splendore del 
nuovo astro sorgente. 

Simile a Napoleone nella sua forza conquistatrice 
Gioacchino Rossini tenne per oltre mezzo secolo, sovrano 
incontrastato, l'impero del mondo musicale. 

Quando si ricordi che Riccardo Wagner (del quale 
sono noti i criterî artistici tanto opposti a quelli rossi- 
niani) lo chiamò il primo uomo veramente grande e de- 


sott. 


(1) V. Rossr- Saona, F. Morlacchi, Perugia, 1861. 
(3) CAROTTI, Biogr. di 0. Coccia, Asti, tip. Paglieri e Raspi, 


@) V. G. Vaccar, Vita di Niccolò Vaccai, Bologna, Zani 
chelli, 1882, 

(4) V. Sconti, @. S8. Mayr, Bergamo, 1903. — ALBORGHETTI 
® GALLI, Donizetti e Mayr, Bergamo, Gaff'uri e Gatti, 1875. 
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gho di venerazione che aveva incontrato nel mondo del 
l’alte, si comprende come la grandezza del genio di 
Gioacchino Rossini sovrasti alle formule, agli indirizzi, 
alle scuole, La melodia sgorgò dalla sua vena come un 
torrente: nessun genio fu più spontaneo, più abbon- 
dante, più ricco, Il Rossini infuse nel melodramma un’on- 
da di Sangue vivificatore; lo aveva trovato quasi bal 
bettante\e gli fece parlare un linguaggio nuovo, ealdo, 
possente. Egli scosse i cancelli che tenevan rinchiusa tra 
il formalismo l’opera lirica e uscì fuori all’aperto. Tl 
mondo rimase attonito dinnanzi all’audacia di questo 
giovane che sì avanzava trionfante e che sembrava com- 
prendere e interpretare con tanta potenza i bisogni, i 
desiderî ed il gusto del momento storico che attraversa 
vano i popoli. Invero egli era in immediato contatto col 
pubblico del suo tempo e, più che altro per impulso istin- 
tivo, ne intuiva le aspirazioni, ne traduceva il sentimento 
e il pensiero. La musica sua, specialmente quella delle 
opere buffe, scendeva sugli animi come un balsamo con; 
solatore: era limpida e tersa come un eristallo, era a 
volta a volta soave, appassionata, gioconda, trovava o-svi- 
Iuppava effetti che apparvero nuovi, come quello dei fa- 
mosì crescendo. Non si può certo asserire che il Rossini 
curasse sempre la verità dell’ espressione drammatica, nè 
che avesse dell’opera lirica troppo alto concetto: la sua 
musica voleva solamente piacere come musica, e a questo 
rinseiva colla scorrevolezza delle melodie, colle eleganze 
degli ornamenti, colla varietà dei ritmi sempre però equi 
librati e quadrati. 

D'altra parte se considerando nel suo complesso 1/o- 
pera rossiniana oggi che gli anni sono trascorsi, che il 
gusto è mutato; che del melodramma abbiamo diverso 
concetto, ci è forza concludere che non risponde più în 
tutto all’ideale moderno, è doveroso però dichiarare che 
il Rossini fu veramente l’artista del suo tempo oltre che 
la vera incarnazione del genio musicale italiano; e che 
i due capilavori di lui (77 barbier di Siviglia e Guglielmo 
Tell) vincono ogni discussione sull’ indirizzo dell’ opera 
teatrale e rimangono nella loro interezza monumenti in: 
tangibili di quel genio sublime. 

Nel Barbier di Siviglia tutto è perfetto: la musica 
si fonde coll’azione in modo meraviglioso, la comicità è 
inarrivabile, il sentimento della scena vivissimo, la fre 
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schezza delie melodia addirittura incantevole. Quel 7of- 
rente di gioia che il Wagner agli Italiani invidiava, pro- 
rompe da tutte le pagine di questo capolavoro che yèsta 
e forse resterà sempre lu più maravigliosa opera buffa 
che sia mai stata scritta, j 

Coll’altro suo capolavoro (Guglielmo Tell) il Rossini 
intese rispondere alle censure she i critici avevàp mosso 
alle opere sue precedenti, e volle mostrare che il suo ge- 
nio poteva innalzarsi anche alle vetto dell’opéra seria 
grandiosa, poteva assurgere alla concezione di/un melo- 
dramma organicamente drammatico, ed era Altresì in 
grado di valersi di tutti i progressi dell'arte nella forma 
dei pezzi e dei recitativi, nello sviluppo degli insupera- 
bili concertati, nella orchestrazione al tempo stesso sobria, 
colorita e potente. Non è qui possibile fare l’analisi di 
questo poema musicale che dalla celebre sinfonia alla 
congiura, dalla barcarola alla straziante romanza di Tell, 
dalla tirolese al sublime terzetto, è tutto un succedersi di 
pagine meravigliose, colle quali il Rossini in certo modo 
anticipava l’ ulteriore svolgimento dell’opera lirica. 

Già fino dal suo primo lavoro di genere serio (L'an- 
cresli) il Rossini sì era posto per una via diversa da 
quella battuta dagli altri: ai suoi tempi il Tancredi in- 
dicava una riforma, un progresso dell’arte. Da quel mo- 
mento il nome del Rossini sonò per tutto famoso e le 
opere sue corsero i teatri del mondo suscitando straor- 
dinarî entusiasmi, ) 

Aveva già scritto varie opere buffe (La cambiale di 
mutrimonio, L'inganno felice ete.) e, subito dopo il Z'an- 
credi, tornò all’opera buffa coll’italiana in Algeri. Segui- 
rono l’Aureliano in Palmira, il Turco in Italia e altri la- 
vori di minor conto, finehè nel corso di un medesimo anno 
(1816) la inesauribile fantasia del maestro produsse 
nientemeno che il Barbiere, l’Otello, la Cenerentola (rap- 
presentata però nel gennaio 1817) e nell’anno seguente 
la Gazza ladra e l’Armida, cui seguì nel 1818 il Mosè. 
Coll’Otello entra nell’opera l’elemento drammatico, col 
Mosè (poi rifatto per l’Opéra di Parigi) l’elemento bi- 
blico; nella; Cenerentola e nella Gazza ladra seguita a 
zampillare la vena della più schictta giocondità mista a 
una tenera sentimentalità. Nè il genio esuberante del 
Rossini si posa: e con rapidità vertiginosa produce 1° 4%- 
na, Ricciardo e Zoraide, La donna del lago, Maometto Il, 
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Matilde di Schabran, Zelmira ed altre opere minori, fin- 
chè.il cielo dei lavori fatti in Italia si chiude nel 1823 
colla Semiramide, un vero quadro di magnificenza orien- 
tale. ’ 

A questo punto è da notare come l'introduzione nelle 
sue opere, delle fioriture, delle agilità e dei gorgheggi, 
tanto rimproverata al Rossini, costituisse al suo tempo un 
progresso e mirasse a purificare, a innalzare l’opera d’arte 
ponendo un freno agli abusi dei cantanti che prima sfo- 
gavano la virtuosità a loro talento e con pessimo gusto. 
e che così almeno eran costretti a non adoprare altre 
ornamentazioni da quelle in fuori che l’autore aveva com- 
posto da sè. 

Nello stesso anno 1823 il Rossini trasferì la propria 
dimora a Parigi: e poichè, com’era naturale, cercò, pur 
conservando la fisonomia del suo stile, di corrispondere 
al gusto del pubblico parigino, i Francesi lo iscrissero 
nelle pagine della loro storia musicale e da quel mo- 
mento lo chiamarono maestro italien, compositeur fran- 
caîs, come del resto fecero col Lulli, col Sacchini, col 
Gluck, col Meyerbeer, collo Spontini, col Cherubini e con 
qualche altro ancora. 

Tn Francia, oltre al rimaneggiamento del Mosè e dei 
Maometto (divenuto l’Assedio di Corinto), il Rossini 
scrisse il Conte Ory, un gioiello d’opera comica e idil- 
lica a un tempo, e quel Guglielmo Tell che doveva sug- 
gellare la gloria del sommo operista. Lanciato nel mondo 
il suo capolavoro, il Rossini si tacque: abbandonò il tea- 
tro nel pieno vigore del genio e dell’età (aveva: appena 
trentasette anni) e altro non produsse fuor che lo Sta- 
bat Mater e la Messa (due lavori drammaticamente ispi- 
rati, ma ben lontani dall’indole della vera musica saera) 
e varie eleganti composizioni vocali da camera raccolte 
sotto il nome di Soirée musicale. Ebbe Gioacchino Ros- 
sini vita lunga e felice; sortì da natura indole, almeno 
apparentemente lieta e spirito arguto, la fortuna sempre 
gli arrise e il suo genio gli procurò agi, soddisfazioni ed 
onori. Era nato a Pesaro il 29 febbraio 1792, morì n 
Passy il 13 novembre 1868, lasciando un’ ingente fortuni, 
che fu da lui destinata alla fondazione e al mantenimento 
del Liceo musicale di Pesaro. La sua salma, dal cimitero 
del Père-Lachaise a Parigi, fu nel 1887 restituita alla 
patria e collocata nel Pantheon di S. Croee n INirenze, 
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Immenso fu l’influsso esercitato dal Rossini sui SG 
contemporanei e sugli immediati suoi suecessori: ma gies- 
suno riuscì a raggiungerlo e, come accade, gli imitatori 
privi di genio caddero nella, esagerazione, e dello stile 
rossiniano ritrassero solo i difetti. D'altra parte era 
fatale che il melodramma si avviasse per novo cammino 
e che le forme dell’opera rossiniana, invecchiando, ca- 
dessero, pur sopravvivendo quei lavori di, lui, nei 
quali la fiamma del genio aveva spirato vita immor- 
tale (4). 

Alla esuberante fantasia ariostesca del Pesarese fece 
contrasto la petrarcheseca dolcezza di Vincengo Bellini, 
anima sorella a quelle del Pergolesi e di Raffaello. Tra- 
volto da prima anch’egli dall’onda rossiniana, trovò ben 
presto la sua via, manifestò ben presto intenzioni rifor- 
matrici e mirò a render più intimo il connubio tra la mu- 
sica e la poesia, « Datemi buoni versi, egli diceva, ed io vi 
darò buona musica»; e soggiungeva di vagheggiare una 
musica che strettissimamente esprima la parola e del canto 
e del dramma formi una sola cosa. 

Perciò volle quasi sempre a sua compagna la musa, 
se non profonda, gentile di Felice Romani, il quale poi 
si vantava d’essere stato il solo a leggere in quell’anima 
poctica, in quel cuore appassionato. 

Nato a Catania il 3 novembre 1801, Vincenzo Bel- 
lini studiò prima in patria, poi a Napoli sotto Nicolò 
Zingarelli. Dopo aver composto qualehe romanza e la 
cantata Adelson e Salvini, esordì nel 1826 coll’opera 


(1) V., CARPANI, Le Rossiniane, Padova, tip. della Minerva, 
1824, — BRIGRENTI, Della musica rossiniana, Bologna, Dal- 
l'Olmo, 1830. — Azxvmpo, Rossini, Paris, Heugel, 1864. — Pou- 
GIN, Iossini, Paris, Claudin, 1871. — OPTTINGER, Rossini, Pa- 
ris, Bohm. — SILVESTRI, Vita e opere di G. RP. Milano, 1874. — 
ZANOLINI, Biogr. di R. Bologna, Zanichelli, 1875. — ESCUDIER, 
Rossini, Paris, Dentu, 1854. — StenpmAL, Vie de R. Paris, 
Lévy, 1654, — Epwarps, The Life of Rossini, London, 1869. 
— Fara, Genio e ingegno musicale: G. Rossini, Torino, Bocca, 
1915, — RapicrortI, Rossini, Genova, Formìggini, 1914 e: Ros- 
sini (3 voll.). Tivoli, Chicca, 1927-29. — CHECcHI, Rossini, Fi- 
renze, Barbèra, — Daurtac, Rossini, Paris, Laurens. — DE 
Curzon, Rossini. Paris, Alcan. 1920. — PagLIA, Pensieri sulla 
musica rossiniana, Bologna, Zanichelli, 1875. — MAZZATINTI e 
MANIS, Lettere di G. R., Firenze, Barhbèra, 1902. — BONAVEN- 
TURA, Rossini, N. E. M. I., 1934. — FRACCAROLI, R., Milano, 
Mondadori, 1941 e BACCHELLI, ., Torino, U, T. E, T., 1941. 
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Bianca e Fernando ch’ ebbe felice successo. A questa se- 
guirono il Pirata che destò fanatismo e rese celebre il 
nome del giovane compositore, e la Straniera pure accolta 
con vivo entusiasmo. Per quanto le vecchie forme fos- 
sero ancor conservate, si notavano in quelle musiche ae- 
centi nuovi e inusitate dolcezze; d’altra parte, se Vordi- 
tura dei pezzi era talvolta ancora convenzionale, dentro 
vi spirava un alito di vita muova. Le stesse cabalette, 
invece di servire esclusivamente all’ effetto plateale, as- 
sumevano un andamento più alto e drammatico: tali 
quelle del Pirata, Zu vedrai la sventurata e Bagnata dalle 
lagrime. La susseguente opera Zairt cadde miseraniente 
al teatro di Parma; ma subito dopo, il maestro prese la 
sua rivincita colla Giulietta e Romeo, opera in cui i pie- 
tosì casi degli amanti Veronesi sono ritratti con somma 
dolcezza. Ma la musa belliniana doveva volare ancora 
iù in alto e raggiungere il sommo della delicatezza nel 
soave idillio de La Sonnambula; il sommo della passione 
nella dolorosa tragedia di Norma. In queste due opere 
tanto diverse ma ugualmente ispirate, Vincenzo Bellini 
associò la bellezza intrinseca della pura melodia alla ve- 
rità della espressione drammatica. In quelle pagine il 
musicista versò tutta la tenerezza del suo cuore; tutti i 
palpiti dell’anima sua: e la semplicità dei mezzi con cui 
raggiunse l’intento di rendere il dramma, di commuo- 
vere, di far fremere, di far palpitare, è indizio supremo 
che ivi passò, trasvolando, l’ala del genio. 
L'@ultima opera sua, i Puritani (seguìta alla Beatrice 
di Tenda), è forse più elaborata e studiata delle altre, 
specie nella strumentazione, ma per quanto contenga pezzi 
ispirati e bellissimi, resta, a parer nostro, inferiore alla 
Norma ed alla Sonnambula. Vincenzo Bellini fu ingegno 
supremamente elegiaco, e il suo cantare può chiamarsi 
col Petrarca 


TI cantar che nell'anima si sente 


i certo però che il Bellini non deve essere conside- 
rato soltanto come un incomparabile melodista, mentre 
bisogna tener conto dell’opera riformatrice ch/egli in- 
dubitatamente compì, Già nel Pirata si nota una singo- 
lare tendenza all’espressione drammatica, come vi sì no- 
tano la soppressione delle agilità e dei gorgheggi fuori 
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di luogo e l’elevamento della stessa cabaletta (si ricordi 
quella sulle parole Tu vedrai la sventurata) ad un tipo 
più elevato e più nobile. Ma la piena e perfetta fusione 
tra la musica e l’azione drammatica si trova nei suoi 
due: grandi capilavori che sono La sonnambula e Norma. 
Nella prima il colore agreste ed idillico dell’argomento 
è mantenuto da capo a fondo con arte squisita; i carat- 
teri dei personaggi sono delineati con mano maestra; la 
efficacia emotiva è raggiunta colla massima semplicità di 
mezzi. Basta pensare a quel primo così ingenuo e tipico 
coretto In Elvezia non v’ ha rosa, alla prima aria di 
Amina, al dolcissimo e affettuoso Prendi Wanel ti dono, 
al caratteristico e suggestivo coro di contadini A fosco 
cielo, a notte bruna, al passionale e straziante concer- 
tato D’un pensiero e d’un accento, alla mesta e divina 
melodia A% non credea mirarti, cui segue come un im- 
provviso scoppio di gioia, la vivacissima cabaletta A% 
non giunge uman pensiero. Colla Norma poi il Bellini 
assurge a vere altezze drammatiche, ora colla intensità 
degli accenti melodici ora colla potenza espressiva dei 
meravigliosi reeitativi, esempî di una declamazione mu- 
sicale che neppure il Wagner riuscì a superare. Che cosa 
infatti può immaginarsi di più drammatico, di più si- 
gnificativo, di più vero, del primo recitativo di Norma, 
Sediziose voci o dell’altro Dormono entrambi? E fuor 
de’ recitativi, dove trovare più efficace riproduzione del 
dramma e degli intimi sentimenti dei personaggi, che in 
quel meraviglioso dialogo dalle frasì concitatamente spez- 
zate che si svolge sulle parole In mia mano aljin tu sei? 
E si pensi ancora come il Bellini abbia reso con piena 
evidenza tutti gli incantesimi della notte lunare con 
quella pura e insuperata melodia che comincia Casta 
Diva, che è forse il più bel fiore del canto italiano: e 
quanto affetto trabocchi. nel duetto fra le due donne, 
specie alla frase O cari accenti, Così li proferia; e come 
il Bellini, nella frase, A% non tremare o perfido sia per- 
fino riuscito a condurre il vocalizzo, il gorgheggio, ad un 
grado di terribilità drammatica superiore a qualsiasi me- 
lopea: e quanto impeto marziale abbia trasfuso nel coro: 
. Guerra guerra e come abbia riversato tutta l’anima sua nei 
due brani paradisiaci Qual cor tradisti e Deh non wo- 
lerlì vittima, e sia finalmente giunto alla sovrana po- 
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tenza emotiva di quel finale Padre tu piangi, di cui 
giustamente il Biaggi scriveva: Questo finale è tutto 
musica e in questa musica c° è tutto il dramma. Giova 
anche aggiungere che a torto aleuni critici stranieri © 
specialmente fedeschi sostennero essere stato il Bellini 
povero nell’armonizzazione e nella strumentazione delle 
opere sue, incapace di sviluppare una frase, ignaro delle 
grandi produzioni dei classici. L” armonizzazione @ la 
strumentazione delle opere belliniane sono proprio quello 
che debbono essere, come ebbe a dichiarare anche il Che- 
rubini e come ebbe a provare il Bizet quando s’ azcorse 
dell’ errore che stava per commettere allorchè si era 
posto a strumentare nuovamente la Norma. Il Quintetto 
del Pirata, il concertato To soff ri, soffri tortura della 
Beatrice di Tenda, tutta la Norma e tutta La Sonnam- 
bula, il quartetto dei Puritani e tanti altri passi delle 
sue opere dimostrano come il Bellini sapesse sviluppare 
una frase! E i ricordi che pur qua e là nelle sue com- 
posizioni incontrano di alcuni Lieder mozartiana, di 
alcune Sonate e Sinfonie del Beethoven, attestano che 
non era ignaro della produzione dei classici. Ma ormai 
non vale certo la pena di confutare queste stolte opi- 
sfoni nè di prendersela col Riemann che nella sua Storia 
della musica appena si degna di consacrar poche righe 
a Vincenzo Bellini, come se sì trattasse di un autore di 
secondaria importanza. L’opera del Bellini è opera d’arte 
omra, d’arte semplice, d’arte sincera. Ora le eccentricità 
e le stranezze possono, in certi momenti storici, piacere, 
colpire, abbagliare, ma passano: 1’ arte pura, semplice, 
sincera, rimane. Perciò rimarrà, nella sua miglior parta 
l’opera di. Vincenzo Bellini, che a tanta altezza salt 
e che pure avrebbe forse potuto salire ancora più in 
alto. 
Ma la morte tronceò d’un tratto quella vita giovane 
il 24 settembre 1835 e spense così tante speranze giusta 
mente fondate. Felice Romani disse che la morte aveva 
spento in lui più che un compositore di musica: che 
aveva troncato disegni che forse in Italia non sì sarceh. 
bero compiuti sì presto. Certo, unendo la naturale iapi 
razione al trescente magistero dell’arte, Vincenzo Bol 
lini avrebbe aperto nuovi orizzonti all’opera lirion; nl 
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ogni modo quello che scrisse basta alla fama di lui e 
a far rimpiangere sì presto estinto quel fiore e 

Gaetano Donizetti compie col Rossini e col Bellini 
la triade déi grandi operisti italiani della prima metà 
del secolo XIX: Giuseppe Verdi appartiene nel tempo 
stesso a due generazioni, alla passata e alla presente, 
e di lui quindi parleremo più tardi. 

N Donizetti non ebbe la conquistatrice potenza di 
Gioacchino Rossini, nè la poetica delicatezza belliniana; 
ma cehbe fantasia altamente drammatica e vena facile, 
varia, feconda. Egli trattò con uguale successo il ge- 
nere idillico e il tragico, il semiserio ed il buffo, pas 
sando dalla Lucia, dalla Lucrezia, dalla Favorita al Don 
Pasquale, all’ Elisir d’ amore, alla Linda. Cultore appas- 
sionato della melodia, che scaturiva corhe fonte perenne 
dal suo cervello, a quella tutto sacrificò, dispensando a 
larga mano la copia della sua ispirazione con una pro- 
digalità eccezionale: però la fecondità della produzione 
sompre rapida e spesso quasi improvvisa, lo condusse 
talvolta alla trascuratezza, nè sempre il frutto dello stu- 
dio e il lavorìo della lima si unirono in lui all’ eloquenza 
del pensiero melodico. Perciò una certa ineguaglianza sì 
nota nelle opere sue: non solo dall’ una all’ altra, ma 
anche in uno stesso lavoro. Sovente all’ adagio commo- 
vente e ispirato segue la cabaletta volgare, al pezzo 
robusto e drammatico quello tirato via od incolore. Ciò 
non ostante il Donizetti serba un posto importante nella 
storia dell’arte, non solo per la grandezza del suo genio 
ma anche perchè segna un nuovo passo dell’opera dram- 
matica italiana, che nel suo suecessivo cammino procede 
direttamente da lui, Egli in soli cinquant'anni di vita e 
in soli ventisei di lavoro, compose oltre sessanta spartiti : 
i più celebri sono, come tutti sanno, la Lucia, di Lam- 


(1) V. CrcconetTI, Vita di V. B. Prato, ATberghetti, 1855. 
— Poucin, Bellini et son ocuvre. Paris, Hachette, 1868. — 
SCHERILLO, Y. -B. Bologna, Morelli, 1882. — In. Belliniana, 
Milano, Ricordi. — FLORIMO, Memorie e lettere di V. B. Fi. 
renze, Barbèra, 1882. — SALVIOLI, Bellini, Milano, Ricordi. — 
A. AMORE, Bellini, Catania, Giannotta, 1902. — PIZZETTI, La 
musica di V. Bellini, Firenze, La Voce, 1916. — VIOLA, Bi- 
biogr. Belliniana, 23 ediz., Catania, 1923. — GaxI, B., Milano, 
Mondadori, 1934. — DELLA CORTE e PANNAIN, B., Torino, 
Paravia, 1935. — PRACCAROLI, Bellini, Mondadori, 1942. — Pa- 
STORE, Lettere di Bellini, Catania, 1935. 
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mermoor, la Lucrezia Borgia, La Favorita, il Don Pa- 
squale, la Linda di Chamonix, 1° Elisir d’ Amore, La 
Piglia del Reggimento, oltre alla Maria di Rohan, alla 
Maria di Rudenz, alla Maria Padilla, al Poliuto, al T'or- 
quato Tasso, alla Parisina, al Belisario, a Il Campanelto 
dello speziale, all? Anna Bolena, al Don Sebastiano. 
Fra nato a Bergamo il 29 novembre 1797: aveva 
studiato specialmente col Mayr e col Padre Mattei ed 
aveva lungamente viaggiato. Poi era stato attratto an 
ch'egli a Parigi, all’ ospitale città che accoglieva così 
cordialmente allora gli artisti straniori. Nel 1846 fu 
colpito da paralisi cerebrale che a poco a poco spense 
quel vivo intelletto, tanto cho dovette essere rinchiuso in 
una caso di salute. Ricondotto finalmente & Bergamo, 


ivi morì 1° 8 aprile 1848 (1), i : 
Intorno a questi tre astri dell’opera italiana, brillarono 


aleune stelle minori, Dobbiamo qui nominare Pietro An- 
tonio Coppola compositore ch’ebbe a’ suoi tempi non po- 
chi successi, Giovanni Pacini (*) nato di famiglia toscana. 
a Catania (1796-1867), la cui Saffo recò in alto il suo 
nome e continuò a vivere lungamente mentre sono ormai 
endute dalle scene le altre moltissime opere sue; Saverio 
Mercadante (1795-1870), il dotto autore del Giuramento © 
d’altri spartiti; Carlo Conti, L’immaginoso ma spesso vol 
gare e banale Errico Petrella (1813-1877) che inattò con 
pari fortuna il genere serio ed il buffo (La Contessa 
d’Amalfi, Tone, i Promessi Sposi, le Precauzioni ete.) € 
i fratelli Luigi e Lederico Ricci autori, tra altre cose, del 
celebre Onispino e la Comare. Successivamente si distin- 
sero, specie nell’opera buffa il De Gioza (Don Checco) 


e il De Ferrari (Pipelet). 


(1) V, CICCONETTI, G. Donizetti, Roma, tip. Tiberiana, 1874. 
— Rreani, G. D. e le sue opere, Torino, 1850. — VERZINO, Con- 
tributo ad uma biografia di @. D. Bergamo, Carnazzi, 1896 © 
Le opere di G. D. idem, 1897. — ALBORGEETTI € GannI, G, Do- 
nizetti, e S. Mayr, Bergamo, Gaffurri e Gatti, 1875. — Bel: 
LOTTI, D. e i suoi contemporanei, Bergamo, Pagnoncelli, 1800. 
— Gassprienni, G. D. Roma, Roux e Viarengo, 1904. — 
DoxaAri-ProvtinI, D., Milano, Treves, 1930, — GAVAZZENI, D., 
Milano, Bocca, 1937. — FRACCAROLI, D., Milano, Mondadori, 
1945. — G@. Donizetti, Numero unico del 1° centenario dalla nua 
nascita, Bergamo, Arti Grafiche, 1898. 

(£) V, le sue Memorie artistiche, Firenze, Le Monnier, 1870, 
e DAvini MARIO, Il M.° G. D., Palermo, Travi, LO27. 
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I compositori di questo tempo ebbero poi la ventura 
di avere ad interpreti della loro musica valentissimi ar- 
tisti, ultimi rappresentanti della scuola del bel canto 
italiano. Quasi contemporaneamente fiorivano, dopo 1’.4n- 
gelica Catalani e la Giuseppina Grassini di napoleonica 
memoria, la celeberrima Maria Malibran, la Pasta, Giu- 
lia e Giuditta Grisi, la Persiani, la Sontag, la Colbran, 
poi moglie del Rossini, la Pisaroni, 1’Alboni, la Frezzo- 
tini, Jenny Lind, Paolina Viardot-Garcia, Carolina Un- 
gher e tra gli uomini Rubini, Lablache, Duprez, Tam- 
burini, Domenico, Giorgio e Sebastiano Ronconi, Nowrrit, 
David, Tacchinardî, Mario, ed altri di abilità eccezionale. 
I nostri vecchi rimpiangono ancora quei sommi cantanti, 
dacchè la scuola dei veri virtuosi sì può dire finita, 

L’ arte teatrale ha preso un nuoyo indirizzo, e forse 
anche per ciò i cantanti hanno abbandonato quegli studî 
che esigevano le opere vecchie, Il che non toglie che 
l’opera moderna richieda, se non dei virtuosi, dei for- 
tissimi artisti (1). 


8 XXVIII. 


La musica in Inghilterra e in Russia dal se- 
colo XVII in poi - L’opera francese seria e 
comica nella prima metà del secolo XIX - 
I sinfonisti francesi. - 


Ai primordî della musica in Inghilterra abbiamo ae- 
cennato; or riprendendo l’interrotto discorso, aggiunge 
remo che dopo l'apparizione di aleuni valenti eomposi- 
tori quali il Lawes (1595-1662) che musicò il Comus del 
Milton, il Davenant ed il Locke (1632-1677) ogni ten- 
tativo per crear l’opera nazionale fallì, e continuò in- 
vece l’ infiltrazione latina. Il Dryden (1631-1700) dichia- 
rava che in materia di musica 1° esempio degli Italiani 


(1) V. BonavENTURA, Saggio storico sul teatro Mus, Ital. 
Livorno, Giusti, 1913. — COLOMBANI, L’ op. it. nel Sec. XIX, 
Milano, Corriere della Sera, 1900. 
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doveva aver forza di legge: e dallo stile italiano prese 
la mossa il più grande compositore inglese del secolo 
XVII, Menri Purcell (1658-1695) singolarissimo inge- 
gno, spentosi nel fiore degli anni, il quale però, nell’epoca 
della sua maturità artistica, aveva accennato ad assu: 
mere uno stile suo personale e a porre i fondamenti 
dell’opera inglese. Purcell scrisse pel teatro, per la 
chiesa e anche musica strumentale, specie clavicemba- 
listica, rivelando oviginalità d’ ispirazione melodica ed 
elevata purezza di stile. La sua opera migliore è Didone 
ed Enea (!). 

Dopo di lui 1? importazione italiana riprende il so- 
pravvento e dell’ opera nazionale inglese non resta più 
traccia, tanto più che a disperderla si aggiungono anche 
gli influssi della musica francese col Gambert, e di quella 
tedesca coll’ Haendel. 

Invece, nel secolo XVIII, fiorì in Inghilterra la mu- 
sica strumentale, specie per opera dei virginalisti (era 
il Virginale uno strumento della stessa famiglia dei Cla; 
vicembali e delle Spinette) tra i quali, oltre al Purcell, 
emersero il Byrd, il Bull, il Gibbons, il Morley e, sue. 
cessivamente, l'Arne ed il Boyce, aleuni dei quali furone 
anche valenti madrigalisti (*). 

La Russia in materia di musica si svegliò molto tardi, 
per quanto possedesse una miniera inesauribile di can- 
zoni popolari veramente tipiche e originalissime, Come 
maestri di cappella si distinsero verso la fine del secolo 
XVIII il Bér6covski e il Bortnianski: ma al teatro l’ope- 
ra italiana, come dovunque, imperava, specie colle opere 
del Galuppi, del Cimarosa, del Paisiello, del Sarti, 

TM grande campione della musica teatrale in Russia 
fu più tardi, Michele Glimka (1804-1857), il quale, sebbene 
abbia risentito egli pure l'influsso dell’ arte nostra (era 
sceso în Italia e aveva studiato col Basilj) segna il mo- 
mento più luminoso nella storia della musica russa d’ al. 
lora. Il suo capolavoro è La vita per lo Tar, opera di sog. 


(1) Dupri, Purcell, Paris, Alcan, 1927. — DENT, Founda 
tions of english opera. Cambridge, 1928. 

(2) V.le opere di BEKER (Leipzig, 1901), Crovest (1896), 
DALYEIL (1849). — MaLIM (London, Reéeevers). — NAQUL 
(Strassburg, Trubner, 1894-97). — BITNER (1883). — SOUBILA, 
(Paris, Fischbacher, 1894) etc. 
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getto eminentemente nazionale e che si rappresenta 
tuttora: è pure pregevole, tra le molte sue composi. 
zioni, l’opera Russland e Ludmilla, di tutte la più ela- 
borata. 

I più notevoli fra i suoi successori furono Dargo- 
mizsli, Dombrowski, Serow (*). 

In Francia, finito il secolo XVIII, s’ accentua sem- 
pre più il movimento romantico; ma all’influsso del 
Weber si mesce quello del Rossini, modificati entrambi 
dallo speciale gusto francese. In tal modo venne fog- 
giandosi l'ingegno vivo e spontaneo di Daniele Fran- 
cesco Spirito Auber (1782-1871). 

La sua musica è sopratutto elegante, leggera, gra- 
ziosa: mira più che ad altro a dilettare, senza pretese 
di significazioni filosofiche. 

L’ Auber, che aveva studiato col nostro gran Che- 
rubini, tentò l’opera seria, e il suo capolavoro in tal 
genere fu la Muta di Portici, nella quale 1’ ispirazione 
è fresca e vivace, felice il colorito, elegante lo stile, 
per quanto non assurga alle altezze del vero dramma. 
Nel genere comico mostrò pure 1’ Auber facile vena e 
spirituale gaiezza, come provano il Pra Diavolo, I Dia- 
manti della Corona, Il Domino nero ed altri lavori. Da- 
niele Auber fu pure per lunghi anni preposto alla di- 
rezione del Conservatorio di Parigi, ufficio che tenne con 
moltissimo onore. 

Altro insigne musicista del tempo fu Ferdinando 
Hérold (1791-1838) anch’egli in parte weberiano, in 
parte rossiniano e in parte francese. Scrittore fine e gar- 
bato, a volte anche espressivo, ma superiore sempre nel- 
l’opera comica, Hérold affidò il suo nome a varie opere 
che ottennero grande successo e che si ricordano ancora: 
tra queste primeggiano Zampa, Le prè aux cleres. 

Meno eletto di questi, ma gajo, semplice, amabile, 
fu l’ingegno di Adolfo Adam (1803-1856) fecondo au- 
tore di opere comiche e anche di veri vaudevilles, serit- 
tore altresì di cose relative alla storia musicale. Tra i 


(*) V. Cui, La m. en Russie, Paris, 1880. — PouGIN, Pssai 


histor, sur la mus. en Russie (in Riv. Mus. It,, III). — SovBIRS, 
Hist. de Ia mus. Russe, Paris, May. — Fovuque, M. Iv. Glinka, 
Paris, 1880. — LaAROCHE, Glinka. — CaLvocorESssIi, Glinka, 
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suoi lavori vanno ricordati Il Birraio di Preston, Il 
Postiglione di Longjumeau, Sì j *étais Roi (!). 

Ma il più grande compositore che, sebbene non fran 
cese, incontriamo ora sulle scene francesi e che ormai 
conviene qui collocare, fu Giacomo Meyerbecr. 

Nato a Berlino il 5 settembre 1791 si rivelò dapprima 
come eccellente pianista. Studiò il pianoforte e la com 
posizione con varî maestri, tra i quali il Clementi e 
l'abate Vogler: e dopo essere stato a Vienna, scese, 
come quasi tutti gli artisti stranieri, in Italia, per ri- 
scaldarsi al sole dell’ arte nostra. Indi si ridusse a Pa- 
rigi che fu il campo dei suoi maggiori trionfi e che per- 
ciò lo iscrisse nelle pagine della storia musicale francese. 
Morì il 2 maggio 1864, 

Giacomo Meyerbeer fu compositore eclettico nel più 
largo senso della parola: la sua natura di tedesco piegò 
ben presto sotto 1’ influsso dell’ arte italiana e special- 
mente di quella Rossiniana, e poi si acconciò con disin- 
voltura al gusto francese. Da questo derivò nell’ opera 
sua quella mancanza di stile e quel certo ibridismo ehe 
attirò sul suo capo i fulmini del Wagner, mosso dag” 
stessi bassi sentimenti che To avevano spinto contro il 
Mendelssohn, e poi quelli dei  Wagneriani arrabbiati, î 
quali ostentarono un olimpico disprezzo per Ini, che iv 
pure un fortissimo ingegno. 

Giacomo Meyerbeer riuscì specialmente nella dipin- 
tura dei quadri grandiosi, essendo abilissimo nel maneg- 
giare le grandi masse corali e orchestrali, nell’ imma- 
ginare i poderosi concertati, nell’ imprimere alla mus ca 
movimenti drammatici. Nè gli mancarono ispirazioni vers, 
nuove e degne di un grande maestro. 

Dopo aver pagato, colla Semiramide riconosciuta, col 
Crociato in Egitto e con altri lavori, il suo tributo ul 
Rossini, si affermò vivamente nel 1831 col Jtoberto il 
Diavolo, di forma, almeno in parte, tuttora italiana, «em- 
perata da un che di francese. Nel Soberto sono scene 
di molta bellezza e di grandissimo effetto, specie nel 


() V. Pouain, Auber, Paris, 1873, — Jouvin, 4uber, Pa- 
ris, 1864. — Carunz, Auber, Caen, 1875. — MALHNRBE, Auber, 
Paris, Laurens. — Povaix, Hérold, Paris, Laurens. — JOUVIN, 
Hérold, Paris, Heugel, 1568. — Poucin, Adam, Paris, Cha 
pentier, 1877. — Apam, Souvenirs d’un musicien e Derniere 
souvenirs d'un musicien, Paris, Lévy. 
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terzo e nel quint’ atto, che contengono anche ispirazioni 
melodiche d’una soavità incomparabile. 

Al Roberto successero gli Ugonotti: lavoro di mole; 
largamente modellato e gagliardamente condotto. Basse 
rebbe una sola osservazione a rilevare la grandezza del 
maestro in quest’ opera: egli osò far suecedere al pezzo 
colossale della congiura (di cui altri avrebbe fatto il 
finale del quadro), un duetto d'amore, e riuscì con quesio 
a far dimenticare la congiura, 

Meno caldo degli Ugonotti è il Profeta, che pure 
ha pagine di epica forza: più passionata e drammatica 
è l’ Africana, opera in cui la melodia trova accenti di 
vera dolcezza e bene appropriato è il colore, 

Giacomo Meyerbeer scrisse inoltre qualche opera se- 
miseria, come la Stella del Nord e la Dinorah, la quaie 
ultima, sebbene ineguale e di stile assai ibrido, ha pa- 
gine bellissime, tra cui primeggia la celebre sinfonia. 

. La musica di Giacomo Meyerbeer apparve a’ suoi 
tempi quasi troppo profonda ed astrusa: oggi par tropjo0 
facile, e v’ha chi giudica alla leggera di lui. L'arte 
indubbiamente ha fatto cammino e può non appagarsi 
più di quelle forme, come può la eritica trovarvi da ri- 
dire: ma la storia ha il dovere di riconoscere nel Meyer- 
beer un grande maestro che affascinò per molto tempo 
i pubblici e che, se non fu un caposcuola, influì non 
poco sull’ indirizzo dell? opera teatrale, giacchè molti de’ 
suoi successori ne seguirono lo stile e s’ispirarono 
a lui (3). 

Tra gli altri, il suo contemporaneo Fromenthal Ha- 
lévy (1799-1862), il forte autor dell’ Ebrea, che ebbe 
profondo sentimento drammatico e anche comica vena. 
Oltre all’ Ebrea, sono da ricordare tra le sue opere serie 
Guido e Ginevra, Carlo VI, la Regina di Cipro; tra le 
comiche il Lampo e i Moschettieri della Regina, — Cla- 


(1) PouciNn, Meyerbeer, Paris, Tresse, 1864. — WrBER, M. 
Paris, Fischbacher, 1898. — ScHucut, M. Leipzig, 1869. — 
MirEcouRT, M. 1854. — NIGGLI, M. sein Leben und seine 
Werke, Berlin, Lesser, 1884. —{ MeNDEL, Jd., id. 1868. — 
KoHnuT, M. Leipzig, Reclam, 1890. — BLAZE DE Bury, M. et 
son temps, Paris, Lévy, 1865. — DaurIac, M. Paris, Alcan, 
1913. — Povain, Halévy, 1865, — Léon Hanuîvyr, MHalévy, 
Paris, Ileugel, 1863. — FiorENTINO, Notice sur Fr. Halévy, 
Paris, Lévy, 1863. 
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pisson, Monpou, Labarre, Niedermeyer, Maillart (autore 
dei Dragons de Villars e della Campana dell’ eremitag- 
gio) compiono, insieme con altri anche minori, la sorio 
dei brillanti compositori teatrali dell’ epoca, in Francia. 

All’infuori della musica teatrale, la Francia potè in 
quel tempo gloriarsi di un grande artista, forse non 
interamente apprezzato, ma, se anche talora esagerato, 
certo originale e potente. Fu detto, e non a torto, che 
Ettore Berlioz (1803-1869) operò nella musica strumen- 
tale una rivoluzione simile a quella che Riccardo Wa- 
gner operò nella musica teatrale drammatica. Il Berlioz 
fu un grande romantico e, sotto un certo aspetto, an- 
che un gran visionario. Egli fu il primo a immaginare 
le sinfonie @ programma 0 Poemi Sinfomici (si ricordì 
però che della musica programmatica aveva già avuto 
l’idea più di un secolo prima il nostro Antonio Vivaldi), 
pretendendo di far dire determinatamente alla musica 
ciò che mai non potrà dire: per conseguenza le bizzarrie, 
le stranezze non mancano nei lavori di lui. Im compenso 
Ettore Berlioz, conoscendo tutti i segreti della strumen- 
tazione, seppe trarre dall’ orchestra mirabili effetti: osò 
tentar nuove vie e rappresentò, per così dire, l’ anello 
di congiunzione tra l’arte del Beethoven e l’arte mo. 
derna. I suoi Poemi sinfonici (Re Lear, Frances Juges, 
Romeo e Giulietta, Sinfonia fantastica, Aroldo in Ita- 
lia ete.) la sua grandiosa Dannazione di Faust, specie 
di Oratorio drammatico, poi ridotto in forma *estrsle, 
lavoro che accoglie singolari bellezze, le opere 1 Troiam 
e Benvenuto Cellini, quasi tutti gli altri lavori ‘suoi, at 
testano la gagliardia di quell’ingegno, la sua profonda 
dottrina, e gli alti intendimenti artistici da cui era aui- 
mato. La figura di Ettore Berlioz appare quasi orgo- 
gliosa e disdegnosamente severa; quasi non curante del 
pubblico, che a vero dire non lo comprese subito e ap- 
pena ora accenna a ricordarne i meriti. Il Berlioz fu 
altresì valente ma non equanime critico d’ arte essendosi 
lasciato andare perfino a dire che La Sonnambula era 
una volgare operetta e che nulla di buono era nel Ma- 
trimonio segreto: e fu dotto teorico, come dimostra il 
suo stupendo Trattato di strumentazione. 

Minore di lui perchè meno ardito, ma pure notevole 
por viva immaginazione e grande abilità nel maneg- 
giare l’orchestra, fu Feliciano David (1810-1876) buon 
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sinfonista, creatore del così detto orientalismo musicale, 
rinomato specialmente per 1’ Ode-Sinfonia il Deserto 
e anche per le opere Lalla-Rook e la Perla del Brasile. 
Nel penultimo paragrafo di questo manuale ci oecupe- 
remo delle odierne condizioni della musica in Francia ('). 


8 XXIX. 


Gli strumentisti italiani e stranieri. 


La Scuola del pianoforte riconosce per suo fonda- 
tore Muzio Clementi di Roma, nato nel 1752 morto nel 
1832, Esecutore valentissimo, egli fissò î principî fon- 
damentali della tecnica pianistica, poi consacrati nelle 
sue opere didattiche, tra le quali primeggia la famosa 
raccolta di studî intitolata Gradus ad Parnassum che 
tuttora si adopra con grande utilità degli allievi. Con- 
dotto giovanissimo in Inghilterra da un rieco signore 
che aveva preso a proteggerlo, il Clementi fece poi lun- 
ghi viaggi, come concertista, in ogni parte d’ Europa: 
è poichè ovunque si recasse i giovani aceorrevano a lui 
per averne lezioni, così formò allievi in ogni paese e 
così alla sua sì riconnettono le scuole di tutte le altre 
nazioni. Si ricordano tra i principali discepoli suoî il 
Cramer, il Field, il Kalkbrenner, 1° Hummel, il Meyer- 
beer e, secondo alcuni, anche lo Czerny che, ad ogni 
modo, ebbe consigli da lui. Il Clementi fu inoltre com- 
positore di vaglia, come dimostrano le sue molte Sonate, 
originali di concetto e di forma, tanto che può dirsi es- 
sere forse stato egli il solo che si sia sottratto all’in- 


(&) V. Juuuren, Berlioz, Paris, 1858, — Hippmav, B. în- 
time, Paris, 1888. — Coquarp, B., Paris, Laurens. — BERLIOZ, 
Mémoires, Paris, Lévy, 1889. — BoscHoT, Le erépuscule d'un 
romantique, Paris, Plon, 1906-12. — ‘Trersor, H. B. et la 
societé de son temps, Paris, Hachette, 1904, — Ernst, L’ ow 
vre dramatique de B., Paris, Lévy, 1884. — PROD'HOMME, 
H. B., Paris, Delagrave, 1904. — NouFFLARD, B. et le mou- 
vement de l'art contemporain, Paris, Fischbacher, 1883. — 
Masson, Berlioz, Paris, Alcan, 1923. — MANTOVANI, La dan- 
nazione di Faust, Milano, Caddeo, 1923, — Fouque, Les revo- 
lutionnaires et la musique, Paris, Lévy, 1882. — AZEVEDO, 
F. David, Paris, 1863. — BraNCOUR, David, Paris, Laurens. 
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flusso Beethoveniano e che abbia anzi alla sua volta in- 
fluito sul maestro di Bonn (!). 

Successivamente a lui, si segnalavano in Italia, nel 
campo pianistico, Francesco Pollini (1763-1846), special 
mente noto per il suo Metodo, Bonifazio Asioli pur au- 
tore di un Metodo, di composizioni originali e di opere 
teoriche, Stefano Gotinelli (1818-1891), compositore gar- 
bato ed eletto, 1’ Angeleri, il Sangalli, 1’ Anfossi, il Li. 
naldi, mentre altri o si dedicarono, pur troppo, alla com- 
posizione di pezzi dilettanteschi e di fantasie su motivi 
di opere teatrali o furono soltanto, più o meno valenti 
come virtuosi di pianoforte. Tra questi ultimi ebbero spe- 
cialmente fama i fratelli Fumagalli. 

In Francia, a capo della scuola pianistica sta Luigi 
Adam (1759-1848) che fu seguìto dai Jadin, dal Pradher, 
dal Lemoine e da altri minori, Ma, più di essi, si segna- 
larono in Francia alcuni pianisti-compositori di origine 
non francesi, quali Enrico Bertini (1798-1876) celebre 
per i suoi Studî, Federico Kalkbrenner (1788-1849), En- 
rico Herz (1803-1888) ed altri. 

Fra i didattici tedeschi, dopo il DusseL, lo Stewelt, 
il Muller, il Diabelli, meritano di essere specialmente ri- 
cordati G. B. Cramer, Ignazio Moschèles, Adolfo Hen- 
selt, Stefano Heller e, sopra tutti, Carlo Czerny, vien- 
nese (1791-1857), autore di innumerevoli opere didatti- 
che e celebrato insegnante. Come esecutore e come com. 
positore ebbe pur molta fama, sebbene spesso abbia 
sacrificato al virtuosismo, Giovanni Nepomuceno Humn- 
mel (1778-1837) scolaro, come abbiamo detto, di Muzio 
Clementi e autore di molte composizioni pianistiche. Con 
lui e con lo Czerny e col Moschèles aveva studiato St 
gismondo Thalberg (1812-1871) ginevrino veramente di 
nascita, ma tedesco di origine, che fu pianista di grande 
abilità ma compositore scadente, tutto dedito alle tra- 
scrizioni operistiche. 

Più alto ingegno ebbe indubbiamente Francesco Liset, 
ungherese (1811-1886), pianista prodigioso e composi- 


(1) V. FRozo, M. Clementi, Milano, Ricordì. — UNaIER, 
Id., Langensalza, Reyer, 1914, — BeRrIO MARGH, M. Clementi, 
Roma, in Nuova Antologia, 1914. — PARIBENI, M. O. mella vita 
e nelle opere, Milano, Primato Ezlitoriale, 1921. 
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tore importante, sebbene l’opera sua non vada esente 
da censura perchè spesso sotto la retorica magniloquenza 
della «forma e l’effetto del virtuosismo, nasconde la 
vacuità del pensiero. Compose pregevoli Poemi sinfonici 
(Dante, Faust, Mazeppa etc.) applicando il eriterio della 
musica a programma, aleuni Oratorè (Cristo, S. Elisa- 
betta) musica per organo, per canto, melologhi, una 
Messa solenne e innumerevoli opere per pianoforte, come 
le varie raccolte di Studî, le Années de pélérinage, le 
Harmonies poétiques et religieuses, le Leggende, le Appa- 
ritions, lo Consolations, lo famosissime KRapsodie unghe- 
resi e molte altre, oltre alle fantasie e trascrizioni su 
motivi d’opere teatrali o su musica vocale da camera. 
Fu il Liszt uno dei più devoti ed entusiastici sostenitori 
di Riccardo Wagner (il quale ne sposò poi la figlia Co- 
sima) e combattò per lui con ogni sua forza, giacchè 
il Liszt fu pure polemista ardentissimo, 

Onorato, celebrato, incensato, egli godò della propria 
gloria e sì atteggiò a genio quasi divino: tuttavia, anche 
ridotta la sua figura alle proporzioni umane, serba certo 
un posto importante nella storia dell’ arte. Fu suo al 
lievo, tra gli altri, e divenne quindi suo genero, Mans 
de Biilow di Dresda (1830-1894) pianista pur egli di 
fama e reputato revisore dei classici: e pur con lui stu- 
diarono, in parte, il polacco Carlo T'ausig (1841-1871) 
e il nostro Giovanni Sgambati (*). 

Quanto all’arte del violino che, come abbiamo ve- 
duto, tanto rifulse in Italia nei secoli XVII e XVIII, 
possiamo ora aggiungere che capo della moderna scuola 
fu il piemontese G. B. Viotti (1753-1824) il quale, tanto 
come concertista quanto come compositore possedè un 
nobile stile e seppe accoppiare alla perfezione del mec- 
canismo la maestà e l’eleganza. A lui si deve la defini- 


(1) V. BonaAvENTURA, Storia e lett. del pianoforte. — Vo. 
GEL, Fr. Liszt, Leipzig, Hesse. — CALVOCORESSI, Liszt, Paris, 
Laurens. — RAMANN (M.e), Liszt, als Kiinstler und Mensch, 
Leipzig, Breitkopf und Hiirtel, 1880-81. — La Mara, Liszt, id. 
— KmnPPpE, Liszt, Berlin, Schuster, 1909. — NoHL, Liszt, Berlin 
Reclam. — @orLLEricH, Liset, id. — Lov1s, Liszt, Berlin, 
Bondi, 1900. — PETRUCCI, F. Liszt, Roma, Modes, 1912, — 
CHANTAVOINE, Liszt, Paris, Alcan, 1910. — PourtaL®s, Lo vie 
de Franz Lisst, Paris, Librairie Gallimard, 1925. — TIBALDI- 
CHIESA MARIA, Vita romantica di Liszt, Milano, Treves, 1937. 
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tiva costituzione formale del Concerto, tanto che le com- 
posizioni del genere più tardi prodotte dal Kreutzer, 
dallo Spohr, dal Mendelssohn, da tanti altri, furono fog- 
giate sullo stampo ideato dal Viotti (4). A lui era stato 
maestro il Pugnani, alla sua volta scolaro del Somis che 
era stato discepolo del Corelli, onde la catena delle tra- 
dizioni violinistiche italiane non fu mai interrotta. Dal 
Viotti poi derivarono il ode (1774-1830) e il Baillot 
(1771-1842) fondatori della scuola francese, non che Ko- 
dolfo Kreutser (1766-1831) autore di celebri Studî an- 
ch’ oggi adoprati. Dobbiamo poi qui ripetere il nome 
dello Spokr e aggiungere quelli di Mederico Fiorillo 
(1753-1841) e di Bartolomeo Campagnoli (1751-1827) 
entrambi celebri per le loro opere didattiche, quello di 
Alessandro Rolla pavese (1757-1841) che fu eccellente 
violinista e che, a quanto si afferma, dette anche o le- 
zioni o consigli a Niccolò Paganini. 

Questi che fu il massimo violinista del mondo, nae- 
que a Genova nel 1782, morì a Nizza nel 1840. La sua 
vita fu tutta una sequela di viaggi e di trionfi, chè 
tutta 1? Europa rimase abbagliata dalla sua trascenden- 
tale abilità, tanto che fu reputato un fenomeno e si disse 
che faceva l’impossibilet Per lui il violino produsse ef- 
fetti prima ignorati, di suoni armonici, semplici, doppî 
e trillati, di suoni naturali misti agli armonici, di piz- 
zicati associati all’ archeggiato, di nuovi colpi d’arco ete. 
Il Paganini fu anche il primo, per quanto dicesi, a. so- 
nare sopprimendo qualche corda e anche sopra una sola, 
come anche a variare l’accordatura normale dello stru- 
mento, il che gli permetteva la esecuzione di certi passi 
e di certi accordi che altrimenti non sarebbero stati 
eseguibili. Egli immaginò molti nuovi procedimenti tece- 
nici e spinse la virtuosità al massimo grado, superando 
tutti i violinisti d’ogni tempo e d’ogni paese. Fu so- 
natore possente per slancio, nervosità, brio, calore: e 
aprì nuovi orizzonti alla tecnica violinistica. Il suo tipo 
artistico fu così strano e fantastico, l’arte sua apparve 
così sovrumana, che l’ immaginazione popolare vide qual 
che cosa di diabolico in lui: e ad aumentar 1’ illusione 
si aggiunsero la spettrale terribilità del suo aspetto e 


(1) PouGIn, Viotti et V école moderne du wiolon, Mayonco, 
Scott, 1888. 
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ly mille vicende dell’avventurosa sua vita. Le sue com- 
posizioni, violinisticamente importanti, non hanno tutte 
artisticamente un grande valore, sebbene e tra le edite 
e tra le inedite, non ne manchino delle pregevoli. $i 
annoverano tra le più note alcuni Concerti, il Moto per- 
petuo, le Streghe, le Variazioni sulla Preghiera del Mosè, 
per la sola 4* corda, altre serie di Variazioni, i 24 Ca- 
pricci per violino solo, opera capitale per la teenica vio- 
linistica (*). 

Prima di lasciare i violinisti italiani dell’epoca ri- 
cordiamo ancora le sorelle Zeresa (1827-1904) e alaria 
Milanollo (1832-1848), una- delle quali, Maria, morì nel 
fior degli anni, mentre Teresa visse a lungo, ritirata 
dall’ arte. 

Della scuola violinistica francese, oltre ai già citati 
Rode, Baillot e Kreutzer, ricorderemo, di questo periodo, 
il Gavimiès (1728-1800), il Zafont (1781-1839), 1’ Habe- 
neck (1781-1849) (?): della belga Carlo de Beriot (1802- 
1870) ed Enrico Vieuxtemps (1820-1881); della tedesca 
TPerdinando David (1810-1873), il Mayseder (1789-1863) 
o 1° Emst (1814-1865). 

Abbiamo atteso a collocare in questo paragrafo, nel 
quale si parla degli strumentisti, il nome di Luigi Boc- 
cherimi sebbene il grande artista lucchese abbia del 
sec. XIX veduto soltanto i primi anni, giacchè nato nel 
17483, morì nel 1805 (#). Ma a Jui fa capo la moderna 
seuola del violoncello, mentre i predecessori Domenico Ga- 
brielli di Bologna, Attilio Ariosti, Giovanni Bononcini, 


(1) V, CONESTABILE, Vita di N, P., Perugia, 1851 (ripub- 
blicata da I. Mompellio con note, Milano, 1986). — ris, No- 
tizia biogr. intorno a N. P., Paris, 1851. -— PoLoro, N. P., 
Leipzig, 1876, — ProD'HOMMR, Pagunini, Paris, — BONAVEN- 
muura, Paganini (38 ed.), Roma, Wormìggini, 1923. — Istun, 
N. Paganini, Leipzig, Breitkopf und Hiirtel, 1928. — V. anche 
HninE, Florentinische Nichte e @umR, L'ari de jouer du wiolon 
de N. P., Paris, Schott, 1831. — (CODIGNOLA, P. infimo, Ge. 
nova, 1985, — TipAupi-OumrnsA MaArtra, Paganini, Milano, Gar- 
santi, 1940. fi 

(2) V. La LurencIr, E'scole francaise du wviolon de Lul 
à Viotti, Paris, Delagrave, 1922-23. — a 

(3) V. Corò, Cenni intorno alla vila e alle opere di L. Ba 
Lucca, Cheli, 1864. — Picquor, Notice sur la vie et les ou- 
vrages de L, B., Paris, 1851 (ristampata con mote a cura di 
G. De Saint-Foix, Paris, Legounix, 1980). — ManrramTIi, L. B. 
mella vita e nelle opere, Lucca, tip. Amidei, 1905. — SCHLET- 
morDR, L. B., Leipzig, 1882. — BONAVENTURA, L. Boccherini, 
Milano, Treves, 1930. 
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il Franceschello, furono più che altro sonatori di viola 
da gamba, e Giuseppe Valentini, che pur compose anche 
per violoncello, fu violinista. Sono per altro da. ricor- 
dare tra i suoi predecessori, anche il Vandini, il Cer- 
vetto (veramente Basevi), il Lanzetti, il Ferrari ed il 
Leo (3). 

Il Boccherini adunque fu, innanzi tutto, concertista 
di grande abilità e come tale riportò vivi successi, gi- 
rando 1’ Europa insieme eol violinista Manfredi suo eon- 
cittadino. Poi si fissò in Spagna, a Madrid, e là trascorse 
tutto il rimanente della sua vita, travagliata dalla mi- 
seria e da sventure domestiche. 

Ma il Boccherini non può essere considerato soltanto 
come un violoneellista: egli ha un’importanza altissima 
nella storia della musica strumentale italiana, in quanto 
che fu il primo nostro vero quartettista e forse il solo 
che, pareggiando in questo genere i suoi contemporanei 
stranieri, abbia impresso a questa forma d’arte un ca- 
rattere di italianità, mentre più tardi anche i migliori 
che coltivarono la musica strumentale d’ insieme fog- 
giarono i loro lavori sul tipo di quelli stranieri. Contem- 
poraneo di Giuseppe Haydn, il Boccherini produsse prece- 
dentemente e indipendentemente da lui i suoi Quartetti, 
onde v’ha chi ne attribuisce addirittura la creazione al Boe- 
cherini, come certo gli spetta quella del Quintetto. La 
originalià delle idee, sempre di prima intensione, la pu- 
rozza dello stile e la semplicità dei procedimenti, sono i 
progi principali dell’abbondantissima produzione Bocche- 
riniana, la quale comprende circa 400 opere strumentali 
("Prii, Quartetti, Quintetti, Sinfonie, Sonate per violon- 
collo ete.) oltre ad alcune Messe, a due Oratorî 0 al ce- 
lebre Stabat Mater. Non è ehi non apprezzi la patetica 
tloleezza dei suoi Adagi e la grazia squisita dei suoi Mi 
nuetti, Va poi ricordato, tra i suoi contemporanei, il livor- 
nono Giovan Giuseppe Cambini, autore, oltrechè di opere 
tontrali, di ben 144 quartetti e di 60 sinfonie, 

‘lrn i violoncellisti stranieri del tempo vanno in par- 
icolnr modo ricordati i francesi Duport, Berteau e Le- 
viinour, e più tardi, Chevillard e Franchomme; il belga 


(!) Vamiruni, Primordî dell’arte del violoncello, ‘op. cit. 
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Francesco Servais (padre), i tedeschi Dotzauer, Rom- 
berg, Lee, Grutzmacher, il russo Davidoft (*). 

Quanto all'arte del contrabbasso basti ricordare il ve- 
neziano Domenico Dragonetti (1763-1846) concertista e 
caposcuola rinomatissimo, I nomi degli arpisti Bochsa, 
Labarre, Mareucci, dei flautisti Rabboni, Ciardi, Tulon, 
Briccialdi; degli oboisti Besozzi e Mosell, dei elarinettisti 
Ernesto Cavallini, Bimboni, Lefèvre e Miiller, dei corni. 
sti Tosoroni e Paoli, del celebre sonatore di tromba Enen 
Brizzi, dell'altro Bimboni, sonatore di trombone, illustra» 
rono la storia dei réspettivi strumenti. 


PO: 
Giuseppe Verdi. 


Tutta la Seconda metà del secolo XIX è piena del 
nome glorioso di Giuseppe Verdi che non solo la illustrò 
grandemente, ma la impersonò e ne ritrasse le tendenze 
e lo spirito. A. tutti è nota la vita del nostro sommo 
maestro, vita ammirevole di uomo integro e buono, di 
fervido patriotta, di benefattore instancabile, di gran- 
dissimo artista: vita inoltre così seria, tranquilla e sce- 
vra di peripezie che si può facilmente riassumere in 
brevi parole. 

Giuseppe Verdi nacque alle Roncole, presso Busseto, il 
10 ottobre 1813: proveniva da famiglia contadinesca e 
serbò sempre qualche traccia dell’ origine sua nella severa 
rustichezza della vita, oltre che, per fortuna, nella ga- 
gliardia e nella forza dell’ arte. Il padre, oste, lo con- 
duceva seco frequentemente a Busseto quando vi si re- 
cava per far provviste: là, il giovinetto conobbe An- 
tonio Barezzi, negoziante di coloniali ma anche appas: 
sionato dilettante di flauto, il quale lo indoyinò e lo 
protesse. Rimasto con lui a Busseto, Giuseppe Verdi fece 
i primi studî musicali col Baistroechi e li continuò poi 
col Provesi, Cominciò a comporre pezzi per handa ed 
ebbe un posto di organista collo stipendio : di 40 lire 
annue! Il Barezzi, considerate le eccezionali attitudini 


(3) Forino Il violoncello ete,, Milano, Hoepli, 1905. Wuasie- 
lewski das violoncell und seine geschichte, Leipzig, 1911, 
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all’ arte che il giovinetto mostrava, lo mandò a sue spese 
a Milano perchè vi continuasse gli studî: ma, non am- 
messo al Conservatorio, il Verdi dovè contentarsi di 
prender lezioni private dal M.° Lavigna. Di ritorno a 
Busseto, sposò la figlia del suo protettore, la. gentile 
Margherita Barezzi, troppo presto scomparsa, come in 
tenera età morirono i due figlioli che il Verdi aveva 
avuto da lei, 

La prima opera da lui composta fu 1° Qberto Conte 
di S. Bonifacio rappresentatosi con assai buon suecesso 
alla Scala il 17 novembre 1839: a tale opera seguì 1’ al- 
tra di genere comico intitolata Un giorno di regno o 
Il finto Stanislao che, composta nel doloroso periodo in 
cui il Verdi perdeva la moglie ed i figli, cadde misera» 
mente alla prima rappresentazione, avvenuta. la sera del 
5 settembre 1840. Sfiduciato, voleva allora il giovane 
maestro ritrarsi dall’ arringo teatrale; ma 1’ impresario 
Merelli che in lui aveva fede, quasi lo strinse a com- 
porre un nuovo lavoro, E così la sera del 9 marzo 1842 
si rappresentava alla Scala il Nabucco che segnava l’ini- 
zio della gloria verdiana, Immenso fu il successo di 
tale lavoro, che rapidamente recò in tutto il mondo il 
nome del maestro italiano. Nè già che a lui mancassero 
oppositori e censori, i quali continuarono per un bel 
pozzo ad osteggiarlo, anche quando aveva prodotto molti 
capilavori: ma non gli mancò per converso il pieno fa- 
vore del pubblico, Del resto il Verdi, a differenza del 
Wagner tanto amico delle polemiche, alle critiche non 
mai rispose o, per meglio dire, rispose non colle parole 
ma colle opere. Prima interprete della parte di Abigaille 
nol suo Nabucco fu la celebre cantante Giuseppina Strep. 
poni che doveva più tardi diventare la seconda moglie 
del Verdi. Del quale, per ciò che riguarda la vita, ba- 
uterà dire che, incaricato dalla Costituente Emiliana, 
egli portò a Vittorio Emanuele II il voto de’ suoi con- 
cittadini per l’annessione: che per volere di Camillo 
Unvour fu Deputato al Parlamento, ma lasciò 1’ ufficio 
nl endere dello statista piemontese: che fu poi nominato 
Nenatore del Regno. Del resto, a parte i viaggi fatti in 
ocensione di rappresentazioni delle opere sue nei prin- 
vipnli stati d’ Europa, il Verdi trascorse quasi sempre 
In sua vita o a Genova o nella sua villa di 8. Agata, 
in solitario raccoglimento, tutto intento al lavoro. Ma 
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più che la sua biografia, interessa seguire lo svolgimento 
dell’ opera sua, 

Dopo lo sfolgorìo del sole Rossiniano e dopo la dolce 
apparizione di Vincenzo Bellini, l’opera italiana era 
stata, come vedemmo, indirizzata dal Donizetti nella via 
del romanticismo drammatico. A quel punto la trovò il 
genio di Verdi, che, pur conservandole da prima la strut- 
tura e le forme, vi infuse tutto il calore, tutta la foga, 
tutto lo slancio del suo temperamento ardentissimo. Giu- 
seppe Verdi sfogò, se così possiam dire, nelle prime 
opere, la sovrabbondanza delle ispirazioni che erompe- 
vano dalla sua fantasia, calde, larghe, spontanee, talora 
anche rudi e violente, nè sempre elette. Ma il maestro 
così andava liberandosi di tutto quello che di men puro 
sgorgava nella sua vena, e intanto ammaliava e scoteva 
i pubblici con i suoi canti ora gentilmente soavi, ora 
vigorosamente gagliardi. 

Sogliono i critici suddividere la produzione Verdiana 
in tre diverse maniere. Posto pertanto in chiaro che tali 
suddivisioni non sempre corrispondono al vero e che il 
Verdi non lavorò mai di maniera, possiamo pure <on- 
siderare l’ opera sua nei diversi periodi in cui apparve. 
Il primo periodo va fino al 1849 e comprende anni di 
vicende fortunose e di bollenti entusiasmi nella vita ita- 
liana. Giuseppe Verdi, senza essere stato mai musicista 
d'occasione, ma essendo stato caldo patriotta e compo- 
sitore di carattere prettamente italiano, infuse nelle sue 
opere composte in quel torno tale impeto e tale calore, 
tale maschia energia e tali marziali andamenti, che i 
pubblici le presero a simbolo ed a segnacolo delle loro 
patriottiche aspirazioni e ne tolsero frequentemente oc- 
casione a dimostrazioni politiche. Oltre al Nabucco, 
dramma, biblico dalle grandi linee, in eui son pagine di 
viva ispirazione, appartengono a tal primo periodo 
I Lombardi alla prima crociata (Scala, 11 febbraio 1843) 
ove, oltre al famoso coro che tanti petti ha scossi e 
inebriati, sono altre gemme, tra cui il terzetto dell’ ul- 
timo atto; l’Ernani (Venezia, 9 marzo 1844) opera 
piena di drammaticità e di passione, contenente, tra l’al- 
tro, due possenti finali; I due Foscari (Roma, 9 no- 
vembre 1844), Giovanna d’Arco (Milano, 15 febbraio 
1845), Alzira (Napoli, 12 agosto 1845) opere meno riu- 
scite e ormai dimenticate, alle quali seguì 1’ Attila (Ve- 
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nezia, 17 marzo 1846) che colla sua rude violenza, adatta 
del resto al barbarico tema e colle sue allusioni patriot- 
tiche, suscitò vivi entusiasmi; il Macbeth (Firenze, 14 
marzo 1847) opera un po’ tetra ed oscura, ma in cui 
l’autore rivelò uma maggior robustezza ed accuratezza di 
stile; I Masnadieri (Londra, 22 luglio 1847), It Cor- 
saro (Trieste, 25 ottobre 1848) opere che non ebbero 
grande successo, il rifacimento per Parigi de I Lom- 
bardi sotto il titolo di Jerusalem e finalmente La dat- 
taglia di Legnano (Roma, 26 gennaio 1849) cui 1’ ar- 
gomento patriottico e aleuni brani di intensa espressione 
procurarono calorosi trionfi. 

Ma le speranze degli italiani nella liberazione della 
patria caddero dopo la disfatta di Novara (23 marzo 
1849) e perchò si riaccendessero e sì esaudissero in parte 
fu necessario che passasse un decennio. Da questo punto 
comineia il secondo periodo della produzione Verdiana, 
il quale s’inizia con quella dolce e delicata Zauisa Miller 
(Napoli, 8 dicembre 1849) che segna quasi il passaggio 
a questo dal primo. L’opera seguente Stiffelio (Trieste, 
16 novembre 1850) non ebbe successo; nò potò conse- 
guirlo quando, rimaneggiata, fu nel 1857 riprodotta a 
Rimini sotto il titolo di Aroldo. Ma subito dopo venne 
un capolavoro. Il Rigoletto rappresentatosi per la prima 
volta a Venezia (non a Milano come scrisse il Riemann) 
1'11 marzo 1851, per l’ efficacia drammatica, per la rie- 
chezza dell’ ispirazione, per la misurata armonia della 
struttura, mostra veramente nel suo autore il lampo del 
genio e rimane tuttora come uno de’ suoi più possenti 
lavori. Era allora il Verdi in un momento di grande e 
felice fecondità: giacchè, solo die anni dopo ed entrambe 
nel medesimo ‘anno, venivano rappresentate altre due 
delle sue opere migliori Il Trovatore e La Traviata. - 
Il Trovatore (Roma, 19 gennaio 1853) opera tipicamente 
verdiana, contiene singolari bellezze, come il racconto 
di Azmeena, il duetto tra lei e Manrico, tutto 1’ ultimo 
atto così nuovo e così drammatico. La Traviata (Vene- 
zia, 6 marzo 1853) è una delle più sentite tra le opere 
Verdiane e vibra di tale passione umana che scuote ogni 
libra e commuove. Essa è inoltre, a nostro avviso, mira. 
bile documento ed esempio del potersi benissimo, con 
mozzi strettamente musicali e pur col canto aflidato alle 
voci, rendere con tutta efficacia l’azione drammatica. 
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A questi tre capilavori seguono quindi I Vespri Siciliani 
(Parigi, 13 giugno 1855), Simon Boccanegra (Venezia, 
12 marzo 1857), Un ballo in maschera (Roma, 17 feb- 
braio 1859), La forza del destino (Pietroburgo, 10 no- 
vembre 1862) opere che, a parte il Simon Boccanegra, 
ora però tornato in onore, ebbero tutte lieti successi e 
vissero lungamente sopra le scene. 

Passarono quindi alcuni anni di silenzio e di racco- 
glimento, nei quali il Verdi attese a meditare, a studiare, 
a rinnovarsi. E un diverso indirizzo si nota in fatti nel 
l’opera con cui può dirsi che cominci il terzo periodo; 
cioò nel Don Carlos (Parigi, 11 marzo 1867) cui nocquero 
una certa gravezza e una certa impronta troppo Meyer- 
beeriana. Ma il genio del Verdi era nella via ascensio- 
nale: e dopo qualche altro anno di silenzio e di interno 
lavorìo, produsse .un’ altro capolavoro, 1° dida (Cairo, 29 
dicembre 1871) che segnò una nuova fase nell’ arte del 
gran Maestro, il quale vi profuse melodie ispiratissime, 
piene di sentimento e di slancio, ora energiche, ora gran- 
diose, ora poeticamente soavi, diffondendo in tale opera 
un colorito appropriatamente orientale, ove lo richiedeva 
il soggetto, e infondendo nelle altre parti, ove la passione 
prorompe, una intensità di calore che parve attinta al 
pieno sole africano. 

Intanto il genio del Verdi era andato innalzandosi 
e purificandosi: il Maestro aveva arricchito la sua mente 
di larghi studî e si era posto in grado di profittare di 
tutti quei nuovi procedimenti tecnici che l’arte era ve- 
nuta acquistando. Aveva seguìto con oechio attento lo 
svolgersi del dramma musicale fuori d’Italia; aveva 
ascoltato, senza spaventarsene nè troppo infiammarsene, 
le nuove teoriche; aveva notato che l’arte progrediva 
e che il gusto del pubblico era profondamente mutato; 
ed egli, nel suo lungo cammino, era stato sempre in di- 
retta ed immediata comumicazione col pubblico, inter- 
pretandone i desiderî ed il gusto, come aveva sempre 
saputo avvertire quando era giunto il momento di fare 
un passo in avanti, Ora il Verdi comprese le nuove aspi- 
razioni, i nuovi ideali; e dopo un altro lunghissimo pe- 
riodo di silenzio e di raccoglimento, stupì nuovamente 
il mondo col dramma d'Otello (Milano, 5 febbraio 1887). 
Con questo spartito, il Verdi, pur rimanendo lontano dal- 
l’idea wagneriana, compì una muova riforma nell’opera, 
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riuscendo alla fusione della musica coll’azione dramma- 
tica e liberandosi dai vieti convenzionalismi, senza però 
crearne dei nuovi. Nè qui sì arrestava: chè come il cuo- 
re del vecchio Maestro aveva trovato a 74 anni le più 
calde vibrazioni per cantar l’amore e la gelosia, così 
sei anni dopo, la fantasia del compositore ottantenne ha 
sputo sprillare le note della gaiezza e del riso, metten- 
dosi col Falstaff (Milano, 9 febbraio 18983) per una via 
prima ignota a lei, avvezza a vivere tra i fantasmi della 
tragedia. Nell’Otello, ed ancor più nel Falstaff, alla fre- 
schezza delle ispirazioni melodiche va congiunta la loro 
purezza: l’espressione drammatica è raggiunta con tutta 
evidenza, e l’antica violenza del genio verdiano si muta 
in una eleganza fine, squisita, 

Il Falstaff è un vero e autentico capolavoro, opera 
perfetta tanto di tecnica quanto di psicologia musicale, 
mirabile esempio di immaginazione melodica e ritmica e 
‘di squisito buon gusto, di dialogo scorrevole e di spiri- 
tuale lirismo, di varietà e di equilibrio, di verità e di 
carattere, come è modello di una orchestrazione al tempo 
stesso dotta o leggiadra, elaborata e leggera, come con- 
veniva a questa Commedia musicale: è insomma un fiore 
di verde giovinezza germinato dal vecchio tronco vitale, 
com'è l’ultima gemma fulgentissima, per ciò che ri- 
guarda, il tentro, della ricca corona verdiana. 

L’aver sempre proceduto coi tempi, l’aver sempre 
progredito, 1’ aver sempre mirato più in alto, l'aver sa- 
puto rinnovarsi senza però mai contraddirsi, costituisce, 
a parer nostro, uno dei maggiori meriti del sommo Mae- 
stro, al quale l’arte «deve tante creazioni immortali e 
che l’Italia considerò a buon dritto come la più alta e 
più pura sua gloria fin ch’ Egli visse. Dobbiamo final- 
mente ricordare, che oltre ad alcune giovanili eomposi- 
zioni da camera, il Verdi compose la Messa di requiem, 
per la morte di Alessandro Manzoni, messa ispirata e 
piena di vita, un Pater Noster, due Ave Maria, un ela- 
borato Quartetto per archi e, negli ultimi anni della sua 
vita, quasi per incominciare, come avrebbe detto "Tor- 
quato Tasso, la sua conversazione col cielo, uno Stabat 
Mater, un Te Deum e le dolcissime Laudi alla Vergine, 
per sole voci femminili, sulle prime terzine dell’ ultimo 
canto della Divina Commedia. 

La morte di Giuseppe Verdi, avvenuta il 27 gennnio 
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1901, fu un lutto per l’Italia e per l’arte: e può dirsi 
che l’anima di tutto il popolo nostro abbia accompagnato 
la salma del grande Italiano alla tomba, in un plebiscito 
solenne di dolore, di venerazione e di amore (4). 


3 XXI 


Wagner e la sua riforma. 


Nel processo evolutivo dell’arte musicale moderna è 
notevolissimo questo fatto: che il dramma tende ad in- 
trodursi nella sinfonia e la sinfonia ad introdursi nel 
dramma. Gli intendimenti di espressione drammatica già 
accennati dal sommo Beethoven specie coll’ ultima sua 
sinfonia, assumono col Liszt, col Berlioz e coi loro imi- 
tatori la presunzione significativa delle sinfonie a pro: 
gramma, ponendo così quasi a substrato del pezzo sinfo- 
nico ‘un'azione drammatiea. Col Wagner la sinfonia en- 
tra nel dramma e vi diviene preponderante avocando a 
sè molin parte di quella funzione espressiva ehe prima 


(1) Basnvi, Studio sulle opere di V., Firenze, Tofani, 1859, 
— Povain, Fila ameddotica di G. V., Ricordi, 1881, — BER- 
MANI, Schizzo sulla vita e sulle opere di V., Ricordi, 1846, — 
Prrosto, Cenni biogr. di Verdi, Ricordî, 1875, — CHECCHI, 
G. Verdi, Barbèra, 1901. — MONALDI, Verdi, Bocca, 1899. — 
Tn, V. mella vita è nell'arte, Ricordi, 1914, — SOFTREDINI, Le 
opere di G. V., Aliprandi, 1901, —— BaRRILI, G, V.,, Genova, 
1892. — Prince DD VALORI, V, et son oceuvre, Paris, Lévy, 
1894. — GARIBALDI, @ V. nella vita è mel'arte, Firenze, Bem- 
porad, 1904. — BraGagNnoTo e Borrazzo, Vita di @ V., Ricor- 
di, 1905. — D'ANGELI, Verdî, Modena, Iormìggini, 1910, — 
RongaGnia, G. V. L'ascensione dell'arte suwa, Perrella, 1914, — 
orcHI, L’opera di G. V. e i suoi caratteri principali, in Riv. 
Mus. Ital, 1901. — DESTRANGES, L'évolution musicale chez 
Verdi, Bari, Laterza, 1932. — GwRIK, G, Verdi, Athen®eum, 1932. 
— BONAVENTURA, La figura è l'arte di G. V., Livorno, Giusti, 
1919, — To, Verdi, Paris, Alcan, 1923. — BELLAIGUE, Verdi, 
Paris, Lanurens. — Gamti, G. Verdi, Milano, Alpes, 1931, — 
Mina, IT melodramma di G. Verdi, Bari, Laterza, 1992. — 
Dorix, G. Verdi, Athensum, 1932; Verdî, Studi è memorie 
nel xL anniversario della sua morte, Roma, 1941, — V. anche 
I copialettere di G. YV. (Milano, 1913), i suoi Carteggi con 
O. Arrivabene (ALBERTI, Verdi intimo, Milano, Mondadori, 
1931) e col Dr. Cesare Vigna (BONGIOVANNI, Dal carteggio 
inedito Verdì-Vigna, Roma, 1941) e quelli Muzio e Barezzi 
(GARIBALDI, G. V, nelle Jettero di Muzio a Barezzi, Milano, 
Treves, 1931) e Carteggi Verdiani, Roma, 1935. — V, anche 
Le Guide di A. DELLA CorTE e di M, RINALDI su varie opera 
Verdiane. 
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nffidavasi al canto vocale; e lo stesso accade presso i 
seguaci di lui, 

Non è possibile, date le dimensioni e l'indole di que 
ito Manuale, esporre compiutamente il sistema wagne- 
riano, nè parlar degnamente della colossale opera sua. 
Coi libri che ne trattano si potrebbe formare uma biblio- 
teca, chè mai artista suscitò, come il Wagner, tante 
(liscussioni, tante lotte, tanti contrasti. Per dare in poche 
parole un’idea complessiva, per quanto pallida, della 
riforma wagneriana, comineeremo dal dire che essa fu 
rivolta allo spettacolo dell’opera teatrale, non alla mu- 
sica in sè stessa, come pretesero quelli che, senza cono- 
scerne gl’ intendimenti, si dilettarono a beffeggiare il 
grande maestro e la sua così detta musica dell'avvenire. 
Questa riforma Riccardo Wagner tentò di instaurarla 
ab imis fundamentis, cioè dal materiale dell’edificio de- 
Stinato ad accogliere le produzioni musicali: e, grazie alla 
liberalità del re Luigi IT di Baviera, potè far costruire 
a Bayreuth un teatro-modello, secondo le sue teorie, con- 
dotto per modo che tutto in quello cooperasse a prepa- 
‘are lo spettatore alla visione dello spettacolo da lui im- 
maginato. Quanto poi al dramma musicale, il Wagner 
volle ispirarsi all’antica tragedia greca, ponendo a fon- 
damento del suo sistema ch’ esso non dovesse avere per 
unico obbiettivo la, musica, ma dovesse resultare dalla 
unione, dalla fusione di tutte le arti, così seguendo ap. 
punto il pensiero dei Greci i quali, come dicemmo, an- 
che le altre arti comprendevano sotto la denominazione 
di Musica, 

Fissato questo concetto, era naturale che il Wagner 
(lichiarasse essere stata l’opera teatrale fondata fino al- 
lora sopra un errore, consistente in questo, che di un 
messo dell'espressione (la musica) si è fatto lo scopo, 
e dello scopo dell’ espressione (il dramma) si è fatto il 
MEszo. 

A. tale postulato si potrebbero muovere non. poche 
obiezioni, sia osservando che per raggiungere la verità 
lrammatica meglio varrebbe allora sopprimer senz'altro 
ln musica e starsene al teatro di prosa che, pur non es- 
Sondo privo di convenzioni, può meno imperfettamente 
rendere il vero, sia rilevando come quel tanto di verità 
{lrammatica che può nel teatro musicale ottenersi, possa 
vonir riprodotto anche colla melodia vera e propria e 
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col canto affidato alle voci, come dimostrano tante pa- 
gine del Guglielmo Tell, della Norma, de La Sonnam- 
bula, del Iigotetto, della Traviata ete. 

Ma poichè non è possibile discutere e approfondire 
qui tale questione, vediamo senz'altro quali furono i mezzi 
adoperati dal Wagner per raggiungere lo scopo che si 
era proposto. 

Essi sono innanzi tutto l'adozione dello stile decla- 
mato per parte dei personaggi che agiscono sopra la scena 
e la conseguente soppressiono dei pezzi staccati, delle 
arie, dei duetti, dei concertati, a base di melodia can- 
tata: l’adozione insomma della RA 
intensiva già vagheggiata dal Gluck e della conseguente 
continuità della melodia, perciò chiamiata melodia inft- 
mita: in secondo luogo l’assegnazione di un diverso uffi 
cio all’orchestra, resa invisibile e incaricata di signi- 
ficare quel quid inesprimibile che la parola da sè sola 
non rende e di svelare la coscienza del personaggio, di- 
venendo così parte integrante, e spesso anzi preponde- 
rante dell'azione drammatica: fil ente l’uso dei mo- 


mutamenti. dello stato d’animo loro, i loro fatti e i loro 
pensieri, e rieorrenti ogni qual volta occorre di ricordare 
ull’ascoltante il fatto o l’idea o la persona cui sono ap- 
propriati. 

Si comprende come il loro uso conduca alla necessità 
per parte dell’ascoltante di una non sempre possibile 
preparazione, in virtù della quale egli possa coglierli 
e riconoscerli, a mano a mano che si presentano e anche 
in tutte quelle modificazioni ritmiche, melodiche, armo- 
niche cui vanno soggetti: e pur si comprende come la 
loro rigida applicazione, obbligando l’autore ad un mi- 
nuto lavorìo di commettiture e d’intarsio, possa talora 
frenare l’impeto della creazione e gelare la spontanea 
espansione dell’idea musicale. 

Questi temi conduttori cireolano a traverso tutta 1’o- 
pera Wagneriana e talora si richiamano anche dall’una 
all’altra delle giornate formanti il cielo dell'Anello dei 
Nibelungi, in cui più compiutamente il Wagner applicò 
il suo sistema. 

Tale, sommariamente esposta, la dottrina del grande 
riformatore tedesco, dottrina che, come vedemmo, era 
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stata. già affermata nell’idea fondamentale dai nostri 
iniziatori del Gramma teatrale e contenuta in buona parte 
nelle Pretazioni del Peri e del Caccini alle opere loro: 
che era stata ripresa ed ampliata dal Gluek: che, in 
tempi assai più recenti, era stata svolta magistralmente, 
con veduta precorritrice, da Giuseppe Mazzini nel suo 
scritto sulla Filosofia della musica, Il Wagner però fu la 
mente poderosa che spaziando per più larghi orizzonti e 
valendosi di tutti i mezzi conquistati dall’arte musicale 
moderna, compiò nel dramma lirito (che prima, pure 
svolgendosi, non aveva mutato natura) la sola e vera 
grande rivoluzione del secolo. Egli espose largamente 
le proprie teorie in varî scritti di grande importanza e 
segnatamente in quelli intitolati: Arte e nivoluzione, 
L’opera d'arte dell’avvenire, Opera e dramma, ai quali 
rimandiamo, per maggiori chiarimenti, il lettore. 

La vastità e l'altezza del contetto wagneriano son 
tali che, anche non consentendo nello sue idee, anche 
non approvando il suo sistema, bisogna convenire di 
trovarsi di fronte a un pensatore profondo, a un rivo- 
luzionario arditissimo e a um potentissimo artista: e più 
cresce l'ammirazione quando si scende a considerare i 
particolari delle sue teoriche e l’abilità con cui seppe 
coordinarle ad un fine supremo. 

Ciò peraltro non toglie che oggi il suo sistema sia 
riconosciuto da molti come manchevole e, ad ogni modo, 
come ormai oltrepassato; tanto che si è manifestata una 
viva reazione contro le idee da lui propugnate. 

Nè si può lasciar di notare come, appunto per esser 
rimasto troppo ligio al sistema e per Sssersi quindi tro- 
vato costretto nelle maglie di esso, Riccardo Wagner, che 
pure fu musicista ispirato e possente, che dettò pagine 
li smagliante bellezza, che si levò talora a mirabili al- 
tezze, altre volte incorse nella pesantezza, nella oscurità, 
nelle lungaggini, con danno della sua produzione. Anzi 
può dirsi che il Wagner raggiunge la massima potenza, 
proprio quando la sua natura musicale ha il sopravvento 
sul suo sistema e sulla sua teoria; quando cioè egli si 
abbandona, senza preconcetti, alla sua ispirazione. AI 
lora veramente i suoi lavori contengono musicali bellezze 
cho rapiscono e abbagliano giacchè le ispirazioni vi ab- 
hondano e altissime: aggiungasi poi che la polifonia or- 
chestrale è sempre magistralmente adoperata, e che alla 
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profondità dei concetti si unisce la profondità della 
scienza. 

Riccardo Wagner nacque a Lipsia il 22 maggio 1813, 
morì a Venezia il 13 febbraio 1883. Fece gli studî uni- 
versitarî acquistando larga cultura letteraria e al tempo 
stesso si dette alla musica. Dopo una sinfonia, un quar- 
tetto, una cantata e qualche altro lavoro, esordì con Zi 
divieto d'amare e con Le Fate, cui seguì il Tienzi, ope- 
Ta scritta in massima parte alla maniera italiana. Co- 
stretto a lavorare per vivere, peregrinò per varie città 
facendo il direttore d’orchestra, e a Parigi si ridusse; 
per campare, a far trascrizioni su motivi d’opera, per 
pianoforte, per. cornetta e per altri strumenti. 

Vigorosamente lottando contro I’avversa fortuna se- 
guitò a lavorare e produsse nel 1843 il Vascello fanta- 
sma o L'Olandese volante e nel 1845 il L'anniuser, opere 
meditate ed elaborate, ma nelle quali non aveva ancora 
mostrato il suo spirito riformatore. Nel 1850 apparve il 
Lohengrin, lo splendido lavoro eh’ egli augurava araldo 
di nozze ideali tra il genio germanico e il genio d’Italia, 
Il maestro aveva già la visione della sua ardita riforma, 
ma ancora non l’aveva determinata: il Zohengrin era un 
passo avanti nell’idea del dramma musicale accarezzata 
dal Wagner: secondo molti, là avrebbe egli dovuto fer- 
marsi. Esiliato per ragioni politiche, si rifugiò a Weimar 
ospite del suo amicissimo Liszt. Viaggiò in Inghilterra, in 
Francia ed in Russia e finalmente si fermò a Monaco, 
ove coll’aiuto del re Luigi TI di Baviera, fece rappre- 
sentare Y'ristano ed Isotta (1805) e I Maestri cantori di 
Norimberga (1868), opere colle quali iniziò la vagheg- 
giata riforma. 

Finalmente mel 1876 potò far conoscere, sul teatro 
di Bayreuth appositamente costruito, la sua grande ?ri- 
logia: L'anello dei Nibelungi divisa in un prologo, L'oro 
del Reno, e in tre giornate: la Walchiria, Sigfrido, e Il 
Crepuscolo degli Dei. Con questo colossale lavoro il Wa- 
gner spinse fino alle ultime conseguenze il suo sistema e 
si attirò insieme le più sconfinate lodi e le più acerbe 
censure, Titanica fu la lotta che il Wagner sostenne: fu 
vilipeso e deriso come un volgare istrione, fu violente- 
mente attaccato, accanitamente discusso. Egli sereno ed 
impavido seguitò la sua via, fidente nel trionfo finale 
dell’opera sua, che, in fatto, guadagnò di giorno in gior- 
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no terreno. Il suo ultimo lavoro teatrale fu il Parcival 
potente dramma mistico che, rappresentato nel 1882 a 
Bayreuth, dopo il 1° gennaio 1914 potè essere rappresen- 
tato in altri luoghi. Il Wagner scrisse anche alcune cose 
strumentali e vocali di minore importanza. 

Ai soggetti dei suoi lavori teatrali prese argomento da 
antiche leggende nordiche, così aumentandone il carat- 
tere etnico, onde l’opera sua ebbe anche grande impor- 

| tanza nazionale; e li versificò da sè stesso, avvisandosi in 
tal modo di meglio raggiungere la fusione tra la musica 
e il dramma. 

Straordinario fu l’influsso esercitato dal Wagner 
sulla musica moderna, tanto che può dirsì non esservi 
stato per assai tempo compositore che sia riuscito inte- 
ramente a sottrarvisi. Ma l’opera sua, essenzialmente te- 
desca e, più, essenzialmente personale e compiuta in sè 
stessa, non poteva essere fruttuosamente imitata, Non 
si riuscì a penetrarne l’intima essenza, a riprodurne lo 
spirito; e l’imitazione si arrestò alle forme esteriori, al- 
l’armamentario meccanico. Da ciò, per molto tempo, una 
grande perturbazione nelle idee estetiche di molti com- 
positori moderni, un grande affannarsi in cerca dell’ubi 
consistam, un grande brancolare nel buio. 

Ma ormai questo periodo si può dir superato. Cessate 
le denigrazioni da un lato e cessati i feticismi dall’altro, 
si è finalmente compreso che l’opera wagneriana, pur 
nella sua grandezza, non rappresentava una forma d’arte 
indiscutibile e insindacabile, mentre anzi se ne avvertì 
la fallacia e la non adattabilità alle tendenze ed al genio 
di razze diverse. Già il Wagner stesso dichiarava di sen- 
tire che alla sua musica qualche cosa mancava... quella 
cosa, per esempio, che è nel fondo dell'anima nostra ita- 
liana e che ha prodotto i capilavori del Rossini, del 
Bellini, del Verdi. 

Ad ogni modo il fatto dell’influsso da lui esercitato; 
se anche più che un beno fu un male, prova la potenza 
dell’artista che col suo genio è riuscito a vincere tanti 
ostacoli, a imporsi, e ad attrarre nella propria orbita 
quasi tutti i musicisti contemporanei (*), Dei quali final 
mente dobbiamo occuparci, per chiudere il nostro lavoro. 


(1) V. Somuré, Le drame musical R. W., Paris, Didier, 
1885. — TorcuHi, Wagner, Bologna, Zanichelli, 1890, — Mar 


BonaAveNTUra, Storia della Musica. — \4 
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8 XXXII, 


La musica contemporanea fuori d’Italia, 


Prima di occuparci dei musicisti contemporanei ita- 
liani, diamo uno sguardò alle presenti condizioni della 
musica presso le altre nazioni, non senza innanzi tutto 
rilevare come, in tempi recenti, sì sia dappertutto ye- 
rificata la tendenza alla fondazione di scuole nazionali, 
per quanto molto spesso esse non abbiano potuto sot- 
trarsi ai reciproci influssi. Una delle più notevoli è cer- 
tamente la scuola Seandinava che comprende la Danese, 
la Norvegese, la Svedese e la Finnica. Quella Danese ha 
il suo primo e maggior rappresentante in Niels Gade 
(1817-1890) autore di Cantate, Ouvertures, Sinfonie, le 
prime delle quali hanno veramente carattere nordico, 
mentre le altre si accostano al tipo della musica Men: 
delssolmiana, A lui seguirono l’Zfartmann, il Malling, 
l’Hamericky il Nielsen, il dotto Reinecke ed altri. Mag- 
giore importanza ha la scuola Norvegese, sia perchè più 
vivamente improntata a carattere etnico, sia perché illu- 


SILLAO, R. W., Milano, Dumolard, 1881. — Novrrnarp, W. 
d'après li-méme, Paris, Fischbacher, 1898, — CITAMBERLAIN, 
R. W., Miinchen, Bruchmann, 1899. — In, Le drame Wagne- 
rien, Paris, Chailley, 1894. — PRNST, L'art de R. W., Paris, 
Plon-Nourtit, 1893. — LICHTENBERGER,, Wagner, Paris, Alean, 
1909. — KurrerarH, Le thédbre dé R. W., Paris, Fischbacher, 
1881. — GLASENAPP, Wagners Leben und Werken, Leipzig, 
Breitkopf und Hirtel, 1876-77. — Guriozzi, Wagner, Milano, 
Treyes, 1910, — NASCIMEENT, R. W., Genova, FPormìggini, 1914. 
— LAVIGNAO, Le voyage artistique è Bayreuth, Paris, Delagrave. 
— Perrucor, Manuale Wagneriano, Milano, Quintieri, 1911. — 
NEUMANN, Ricordi intorno a R. W., Milano, Solmi, 1909. — 
Sousizs et MALHERBE, L’oeuvre dramatique de R. W., Paris, 
Fischbacher, 1886. — DumwsNnIL, Wagner, Paris, Rieder, 1928. 


— QserporrERr, Idem, Milano, Mondadori, 1923, — Dw Povr- 
TALÙS, Wagner, Paris, Nouv. Rev. Frane, 1932, — Cirozsy, 
Wagner, Paris, Pischbacher — le opere di TaPPERT, CHWAM- 


BRUNS et Lifors, ADLER ete., le Guide tematiche edite a Torino 
dal Bocca, i Fascicoli musicali di JAcHINO sul Lohengrin, di 
CIAMBELLI, su I maestri cantori, di ONOFRI su Tristano e Isotta 
(Milano, Bottega di Poesin), la Bibliografia del SILÈGE, la Ru 
brica Wagneriana nella Riv. Mus. It., ete. 
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strata da più insigni musicisti. Su tutti emerge Edoardo 
Grieg (1843-1907) ingegno originale, armonizzatore pre- 
zioso, autore di celebri Suites orchestrali. (Peer-Gyni, 
Holberg-Suite, Elegische Melodien), di Cantate, di Lieder, 
di un Quartetto e di molta musica per pianoforte e per 
violino straordinariamente diffusa (3). 

Liovanni Swendsen (1840-1911) ha pure al suo at- 
tivo un'abbondante e pregevole produzione che comprende 
Sinfonie, Leggende, Rapsodie, un Ottetto, dei Concerti 
e altri pezzi per violino, tra cui la famosa Romanga: nè 
meno importante è la produzione di Cristiano Sinding 
(1856-1941) specialmente noto per le sue composizioni sin- 
foniche, di musica da camera e pianistiche, 

Tra gli Svedesi sono da ricordare il Normanna, 1.Hall- 
strom, il Sédermann, il Sibgren, il Peterson-Berger; tra j 
Finlandesi il Wegelius, 1° Arensti, il Kajanus, il Palmgrem 
e superiore a tutti, @. Sibelius (2); tra gli svizzeri il 
Bloch, celebre specialmente per le sue composizioni di 
carattere ebraico (3). 

Im Russia, mentre dopo il Serow e il Dargomyski 
(Roussalka, Il convitato di pietra) tonquistavano lar 
ghissima fama, sebbene compositori eminentemente eclet- 
tici, Antonio Rubinstein (1829-1894) più celebre come 
pianista, ma autore anche di composizioni sinfoniche, di 
oratorî, di musica vocale e strumentale da camera, di 
molta musica per pianoforte e di varie opere teatrali 
(Le démon, I Maccabei, Feramor, Nerone), e Pietro Ciai 
kowski (1840-1893) autore di molta musica sinfonica, di 
quartetti, concerti, suites e di varie opere come Wugen 
Onegin, Mazeppa, Iolanda ete., si costituiva una nuova 
scuola o un nuovo cenacolo per opera dei nosì detti 
Cinque cioè di Alessandro Borodin (1834-1887) musici 
sta e scienziato, che lasciò poche ma pregevoli Opere 


(1) V. sul Grieg, le opere di Casson, Paris, 1892; di Lun, 
London, 1908; di ScHIieLuDERAP, Kobenhau, 1903, — STOBCKLIN, 
G., Paris, Alcan, 1927. — FINK, Griey and his Musik, London, 
Lane, 1980, ete. — V. anche SouBIES, La m. scandinave, Paris, 
Flammarion e D'HARCOURIT, La mm. acluelle dans les pays Scane 
dinaves, Paris, 1910. 

(2) V. NIEMANN, J. Sibelius, Lipsia, 1907. — INRWMARK, 
I. 8, Lipsia, 1906, — TORNE (von), Conversazioni on Sibelius 
(Trad.) Firenze, Casa Editrice Monsalvato, 1943, — Gray, S, 
London-Oxford, Univ. Press, 1931 e S. the synphonya, id,, 1095, 

(3) V. Tipaupr-CHIPSA M., Eynest Bloch, Torino, Piravia, 
1933 (con bibliografia). 
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(quali i Quartetti, la Sinfonia in do min. Vopera II prin- 
cipe Igor), di Cesare Cui (1835-1918) uno dei più caldi. 
sostenitori dei nuovi indirizzi, serittore di opere lette- 
tarie e autore di composizioni teatrali è sinfoniche, di 
Mily Balakirew (1836-1910) che serisse delle owvertures 
su temi russi, poemi sinfonici ece., di Modesto M Ussorge 
st (1839-1881) il più fantasioso ed originale di tutti (3); 
celebre per le sue opere Boris Godounow, Kovancina ete., 
e di Nicola Rimski-Korsokow (1844-1908) dotto composi- 
tore e teorico, che scrisse varie opere teatrali (L’siovituine, 
Notte di Maggio, Il gallo d’oro, Sadko etc.) sinfonie; 
poemi sinfonici, quartetti, concerti ed altri lavori. Questi 
compositori mirarono a imprimere un tipo veramente na- 
zionale nelle opere loro e, per raggiunger lo scopo, attin. 
sero spesso alla musica popolare del loro paese. Del resto, 
essi esercitarono un notevole influsso imehe su musicisti di 
altre nazioni e specialmente su alcuni francesi moderni, 
Tra i più recenti musicisti russi e polacchi sono final- 
mente da citare, dopo Sergei T'uncief (1856-1915) Alessan- 
dro Glazounow (1865-1986) che fu a capo della più gio- 
vane scuola, Sergei Prokofief, U. Teherepnin (1873-1945), 
«Alessandro Seriabin (1872-1915), il:Liadow, il Ghiere, il 
Mossolow, lo Schostakovich, il Miaskovski, Daniele Anfi- 
teatrof (1901) e Ygor Stravinski (1882) che si presentano 
come audacissimi rivoluzionari, oltre al Raekhmaninow 
(1873-1943) e al Rebicow (1867-1940) introduttore dei 
mimodrammi. Meritano infine speciale menzione Stanislao 
Moniusko (4820-1872) autore di varie opere teatrali e di 
non poca musica strumentale, lo Seymanowski, il Saminski, 
il Markewie (2). 

(1) V. VoceL, Rubinstein, 1888, — LABEL, Itubinstein, 
Leipzig, 1892. SOUBIES, d, J., 1895. — La Mara, A. R., 
1909. — Hprveyv, A. R., 1918, — IVANS, Lschoikmvski, Lon- 
don, 1906. — Lrk, /den, idem. — NEWMARK, Idem, 1900, — 
KoNoPR, Idem, Berlin, 1900, — Hanemz, Borodin, Paris, Pisch- 
bacher, 1913. — D'ALHEIM, Mussorgski, Parig, 1896. — Cab- 
VOCORESSI, Idem, Paris, Alcan, 1908. — ‘DAMERINI, Boris 
Godounew, Milano, Bottega di Poesia, 1923. — WoLFURT (Yon) 
KURT, Mussorgskî, Stuttgart, 1927, — TIRALDI- CHIESA, MM, 
Milano, "Treves, 1925. —. RIESRMANN, A, (Trad.), ‘Torino, 
Paravia, 1998. — GAVAZZENI, M., Firenze, Sansoni, 1943, 

(2) V. Cui, La m. en Russie, Paris, 1880. — SovetRs, His 
toire de la m. en Russie e Précis de l'histoire de la m. IUESO, 
Paris, Mag. — Pouarx, Essaî historique sur la m. en Russio, 
Paris, Fischbacher, 1904. — Strawinski, Numéro spécial de la 
Revue Musicale, Decembre, 1923. — SCHAEFFNER, Strawinski, 
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Anche la Scuola Boema ha mostrato, nei tempi mo» 
derni, tendenze nazionalistiche. Essa considera come suo 
capo Federico Smetana (1824-1884) ehe colle sue opere 
La sposa venduta, Dalibor, Il segreto ete. fondò il teatro 
nazionale boemo e che pur compose una serie di poemi 
sinfonici dal titolo La mia patria ed altri lavori (3). 
Vengono dopo di lui Antonio Dvorak (1841-1904) autore 
fantasioso e spontaneo di opere teatrali e di molta mu- 
sica strumentale, Mans Sitt (1850-1892) autore di buona 
musica, specie per violino, Zdenko Fibich (1850-1900) che 
ha pur saputo imprimere il tipo etnico nelle sue compo. 
sizioni teatrali e strumentali comprendenti poemi sinfo- 
nici, ouvertures, quartetti, musica per violino e per pia- 
noforte. Pra gli inglesi contemporanei o da poco defunti 
sono da ricordare il Balfe, il Bennet, il Wallace, il Mae- 
farreny il Mackenzie, il Cowen, il Sullivan (cui dette spe- 
cialmente fama l’opera Il Mihado) il Benedict, lo Stand- 
ford, il Delius, e più ancora, Edoardo Elgar (1857-1934) 
il quale coi suoi Oratori, colle sue Cantate, colla musica 
strumentale, ha conquistato altissima rinomanza e Cyril 
Scott (1879) compositore d'avanguardia e di modernissimi 
intenti, oltre al Bantock, al Goossens e all’Ireland (2), al 
Vaugan-Williams, al Britten ote, 

Un certo risveglio avvenne anche in Spagna, ove il 
Barbieri, l’Arrieta, 1°Espadero, 1°Hernandez, il Chapi 
coltivarono con successo l’opera comica e l’indigena Zar 
zucla ed ove si levò poi su Je altre la figura di Filippo 
Pedrell (1841-1922) altrettanto dotto quanto ispirato com- 
positore (I Pirenei, La Celestina etc.) e riformatore del- 
l’opera teatrale spagnola. Fu suo allievo Amedeo Vives 
(1871-1932) autore di numerose opere e sarzuele (3), Nel 
campo della musica strumentale emersero Isacco Albenis 
(1860-1909), troppo presto rapito all'arte, che illustrò spe- 


‘Paris, Rieder, 1981, — TuerscHer, Strawinski; Berlin, 1931. 
-— Dn Paoui, L'opera di Strau'inski, Milano, Scheiviller, 1932. 

(1) V, RimtER, Smnetana, Paris, Alcan, 1908. — WELEK, 
Idem, Prag, 1900, — NeJuDLy Idem, Bologna, Zanichelli, 1925. 

(2) V. SorbampmRLD, Musiciens anglais contemporains, Paris, 
1913, — DENT, Fondations of english opera, Cambridge, 1928. 

(3) V. SouBres, La musigue russe et la musigue éspagnole, 
Panis, Fischbacher, 1894 — TrRALDINI, HP Pedrell e 4 dramma 
livico spagnoto (Riv. Mus. It., Anno V). — BoNAVENTURA, La 
trilogia, I Pirenei (Riv. Pro Patria, 1893-94 e Gazzetta Music. 
di Milano, 3 marzo 1895). — Inpxm, Pedrell (Musica d'oggi, ot- 
lobre 1922), 
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cialmente colle sue composizioni pianistiche (Zberia ete.), 
Enrico Granados (1868-1916) promettentissimo compositore 
che trovò la morte nel mare, mentre trovavasi a bordo del 
Sussex che fu silurato da un sottomarino tedesco, i eòn- 
temporanei De Falla e Turina (1). 

In Portogallo acquistarono fama il Portogallo, il 
D’Arneiro e, come storico, il Vasconcellos: nel Belgio il 
dottissimo Gewaert (1828-1909), Péter Bénoit (1834-1901) 
ed Edgardo Pinel (1854-1912), 

Anche l’America tende da qualche tempo a prendere 
il suo posto tra le nazioni musicali. I compositori ameri- 
cani non sono ancora molti né le loro produzioni, salvo 
qualche eccezione, hanno ancora varcato i confini della 
loro patria. Tuttavia fra quelli del nord sono da ricordare, 
tra i più rinomati, il Paine, lo Chadwick, il Parker, il 
Foote, il Gleason, il Coerne, il Kroeger, il Whiting, il 
Whitorne, 1’Hawris, il Copland, il Seidel, il Bird, il Sousa 
e, superiore a tutti, Mae Dowetl (1861-1907), autore di la- 
vori strumentali notevolissimi; tra quelli del sud i brasi. 
liani d. Carlos Gomee, E. Oswald, A. Villa Lobos. Più 
recentemente (1914-15) è apparso in America il Jazz, 
forma armonico-contrappuntistiea, quasi sempre sul tipo 
di danza e a carattere eminentemente simcopato. Destinato 
per lo più a piccoli complessi orchestrali formati da saxo- 
foni, tromboni, pianoforte, contrabbasso, chitarra (talora 
violino) e batteria, produce singolari effetti fonici e sopra- 
tutto ritmici con quel suo particolare oscillamento che si 
chiama Swing, Vi sono il Jazz-Hot (artistico) che viene 
improvvisato da abili esecutori, il Jazz-Straight (commer- 
ciale) in cui si eseguisce ciò che è scritto e il Symphonie- 
Jazs destinato a più ampî complessi orchestrali. Primi 
ad apparire furono i Plantation-Songs, cui seguirono i 
Negro-Spirituals di carattere mistico e religioso, e risalenti 
all’epoca della schiavitù. Si annoverano fra. i vari tipi 
di Jas? i Blues, il Ragtime, il Cakewall, il Coon-Song ete. 

Ne compose, fra i primi, il Whitemann, cui seguirono 
molti altri tra i quali emerse il Gershwin (1898-1937) 
autore fra l’altro della famosa Rhapsody in blue. La 


(1) V. CoLupr, Albéniz et Granados, Paris, Alcan, 1926. — 
TrevD, M. de Falla and Spanish Music, New-York, Knob, 1928. 
— Parssa, M. de Falla, Vida y obra, Buenos Aires, Ricordi. 
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musica jazzistica si diffuse, per alcun tempo, anche in 
iuropa (poco in Itala) ed esercitò un qualche influsso su 
varî compositori moderni quali il Satie, il Ravel, il Mi 
Ihaua, 1°Honegger; il Irenek, l'7indemith, lo Strawinski. 
Ora è in declino (3), Ma più che per la composizione, 
l'America si è finora segnalata per l’impulso dato allo 
sviluppo della cultura musicale colla fondazione di nume- 
vosi e fiorenti Conservatori, colla istituzione di molte So- 
cietà Musicali e di ricche biblioteche, coll ‘incoraggiamento 
dato agli studî della critica e della storiografia musi- 
cale (2). 

E formiamo in Europa. La Germania ha continuato 
a coltivare più specialmente la musica strumentale che 
è forse la più adatta all’indole sua. Tra i molti cultori 
di essa nel tempo presente, o ancora viventi o da non 
molto defunti, si possono più particolarmente ricordare 
Gioacchino Raff (1822-1882), Ferdinando Hiller (1811- 
1885), Adolfo Jensen (1837-1879), Salomone Jadasshon 
(1831-1902) e Giuseppe Itheinberger (1839-1901), questi 
ultimi due anche dotti teorici, Giovanni Brahms (1833- 
1897) (8) compositore profondo di opere strumentali po- 
derose come le Sinfonie, i Quartetti, i Quintetti, le .S0- 
nate per pianoforte, per violino, per violoncello e anche 
di molta musica vocale tra cui primeggiano i Lieder, e 
il famoso Requiem tedesco, e poi Max Bruch, lo Schil- 
lings, Hugo Wolff (4), Antonio Bruelner (5), sinfonista 
importante, il Krenek, il Weill (1900-1950), il Pfutener 
(nato a Mosca, ma tedesco di famiglia e sempre vissuto 
in Germania ove studiò, insegnò e svolse la sua attività 
di compositore), Gustavo Mahler (1860-1911), Max Reger 


(1) V. GanaceNI, IL Jazz dalle origini ad oggi (con biblio- 
grafia), Milamo, Suini-Zerboni, 1937. 

(2) V. Enson, he history of American Music, New-York, 
Macmillan, 1904. — Qrrags, Studien iiber die Musik in America, 
Leipzig, Breitkopî uni Hirtel. — HUGUES, Contemporaniy Amo 
ricam compasers, Boston, 1900. — Rirrer, Music in America, 
New York, 1890. 

(3) V. LANDORMY, Brahms, Paris, Alcan, 1919 (con biblio. 


grafia), — SrecuT, Brahms, Îfelleran, Avalern, 1929. — JHnN- 
NER, Braluns, Meumborg, 1930. — Ernest, Id., Leipzig, Hug, 
1930. 


(4) V. PRATI, Hugo Wolf, Torino, La riforma masicale, 1914, 
(5) GUERINGER, Bruckner, Ausburg, Pilser. Gollerich  B., 


Ediz. Regenburg Bosse, 1937, 
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(1875-1916), Saverio Scharwenka e poi lo Schonberg A); 
campione della atonalità, autore del famoso Pierrot tu- 
naire, nonché di molta musica vocale e strumentale, e il 
suo allievo e seguace Alban Berg, autore dell’opera 
Wozzech e di molta musica strumentale, lo Schreeker, 
il ICorngold, 1'Hindemith, il Reutter, il Kempf, il Dohna- 
nyi, Béla Bartok, che sono dei più sovversivi tra i com- 
positori moderni e ricordiamo per la Cecoslovacchia lo 
Jandeolo (1854-1928), il Suk, il Novak, il Martina, lo 
Haba e per la Romania 1’Enesco. 

Sì nella musica strumentale che in quella teatrale ha 
acquistato grandissima fama Riccardo Strauss nato a Mo- 
naco l’11 giugno 1864, m. 1’8 sett. 1949. Sebbene da 
principio apparisse come un vero rivoluzionario, come un 
sovvertitore di ogni regola e di ogni legge, pure lo Strauss 
dimostra una originalità o una eccentricità più esteriore 
che interiore. Evidenti appaiono.l’eterogeneità del suo stile 
e la mescolanza, nelle sue produzioni, di frasi melodiche 
comuni e volgari con le più ardite e stravaganti cacofonie 
strumentali. Né d’altra parte può dirsi che abbia vera: 
mente dato alla musica un muovo indirizzo, mentre im s0 
stanza non altro ha fatto che spingere all'eccesso e all’esa 
gerazione lo stile del Wagner, Autore di poemi sinfonici, 
certo importanti e poderosi anche se discutibili nel con- 
cetto informativo (Wanderers Sturmlied, Aus Italien, 
Macbeth, Don Juan, Tod und Verkliring, Guntram, Pill 
Eulenspiegel, Also sprach Zarathustra, Don Quizote, ITel- 
denleben, Sinfoma domestica, Alpen-symphonie) e autore 
altresì di musica vocale da camera più semplice e piana, 
Riccardo Strauss ha dato al tentro varie opere che hanno 
levato, specie due di esse, grande rumore, 

Queste sono la Salomè e l’Elettra, cui seguirono, ma 
conseguendo molto minori successi, I7 cavaliere della rosa, 
Plena egiziaca, Panna montata, Arabella, La donna si- 
lenziosa, Dafne, Il giorno della pace, Arianna a Nasso, La 
donna senz’ombra, e il ballo pantomima La leggenda di 
Giuseppe. Una sua opera giovanile si intitola Hewversnot. 

Nelle composizioni dello Strauss è una vera orgia di 
suoni, con cui l’autore riesce a colpire, a meravigliare, 
talvolta anche a disorientare l’uditore, con un’arte che, 
sotto certi rispetti, ricorda il secentismo letterario. Egli 


(1) LarBowrrz, Schònberg et son école, Paris, Janin, 1947, 


MUSICA CONPEMPORANHA FUORI D’IPALIA 217 


è insomma il rappresentante della forza brutale e, quasi 
diremmo, del militarismo musicale tedesco (1). 

Prima di lui, nella musica teatrale tedesca gi segna 
larono, con varia potenza, Carlo Goldmark (1830-1915) 
che scrisse La Regina di Saba, Merlino, Racconti d'in 
verno 0 opere strumentali apprezzate, Peter Cornelius 
(1824-1874) (Il Barbiere di Bagdad), Engelbert Hum- 
perdink (1854-1921) che specialmente colla sua fiaba Zén- 
sel und Gretel ebbe grandi successi, 

F ricordiamo ancora prima di passare alla Prameia 
come nella musica da ballo emergessero in Austria dopo 
il Lanner gli Strauss: Giovanni (padre), Giovanni (figlio) 
e Giuseppe. 

La Francia ha posseduto nel secolo XIX varî insigni 
Maestri ed ha ora conquistato un posto importantissimo 
nella storia dell’arte musicale moderna. ra i suoi più 
celebrati operisti dobbiamo ricordare in primo luogo Carlo 
ounod (1818-1593) immortale autore di quello che è il suo 
capolavoro cioè il Faust, di altri squisiti lavori quali Giu- 
lietta e Romeo, Mireille, Sapho, Filemone è Bauci ete. che 
però non ebbero mai la fortuna del Faust, non che di 
elegantissima musica vocale e stmmentale (Ave Maria, ori- 
ginariamente Variazione sul 1° Preludio di Bach, Romange 
per canto, Inno a Santa Cecilia etc.) e di varie composi- 
zioni chiesastiche (2). Cominciò coll’imitarlo, ma poi trovò 
la propria via e affermò nettamente la propria persona- 
lità artistica, Giorgio Bizet (1838-1875) morto in giovane 
età, ingegno originale e vivissimo, compositore ispirato © 
pieno di slancio. La Carmen, in cui il dramma è reso con 
tanta efficacia e con tanta verità e la musica per l’Arlé- 
sienne sono le più alte espressioni dell’ingegno di Giorgio 


(1) V. ScarMITz, R. S., Prag, Seide, 1896. — TORISSEN, R. 
S.,, Bruxelles, 1898, — Shu, It. S., Prag, 1896, — BRECHER, 
lè. S., Leipzig, 1900. — GILMAN, Stranusss Salomè, London, Lane, 
1907, — JacHrno, Salomè, Milano, Bottega di Poesia, 1923, — 
Urmsno, R, Strauss, I poemi sinfonici, Milano, Bottega di Poe: 
sia, 1926, — RoLLAND, Musiciens d'aujourd'hui, Paris, Hachet- 
to, 1908 e i lavori di BATKA (Chrarlottenbourg, 1903). — NEW: 
MANN, ete. Sullo Schonberg, v. gli scritti di E, VeLuErsz, Vien: 
ni, 1921 e di GC. SOMIGLI in Riv, Mus. It., 1913, 

(2) V. Voss, Oh. @., Leipzig, 1895. — PAGNERRE, Ch. G. 
Paris, 1890, — SAINT-SAENS, GF. bt le D. Juan, Paris, Ollendorfi, 
18093. — Bprnarcue, Gounod, Paris, Alcan, 1910, — HILLEMA- 
comun; Gounod, Paris, Lanrens. — ProDp'MoxmMP® et DAUDELOT, 
(ounod, Paris, Delagrave, — G0UNOD, Mémoires, Paris, Lévy, 
LB04, 
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Bizet; il quale, precedentemente, aveva composto altre 
opere non prive di pregi quali, oltre ad una giovanile 
opera bufla Don Procopio, I pescatori di perle, La bella 
fanciulla di Perth, Djamileh (1). 

Altro notevole compositore, sebbene dotato di minore 
originalità e fantasia, fu Ambrogio Thomas (1811-1896) 
che deve più specialmente la fama alla sua Mignon, ma 
che ha composto anche molte altre opere, tra cui Amleto, 
Francesca da Rimini e aleune di genere comico. Uno dei 
più fecondi e fortunati operisti francesi fu poi Giulio 
Massenet (1842-1912) la musica del quale lusingò le oree. 
chie, i cuori, ì sensi di tutti i pubblici, colla sua senti. 
mentalità un po’ sdolcinata, ma anche colle sue grazie 
seducenti e colle sue squisite finezze. Fra le molte opere 
dal Massenet composte emergono la delicata Manon e il 
più robusto Werther: ma non debbono omettersi i nomi 
di aleune altre quali Il re di Lahore, Erodiade, Cid, Thais 
Cendrillon, Griselidis, Ariadne (2). 

A questo punto e prima di accennare ad altri musi. 
cisti francesi del tempo, dobbiamo fare il nome di un 
illustre compositore che, pur essendo belga di nascita, 
appartiene indubbiamente, come artista, alla Francia ove, 
del resto, visse quasi sempre ed ove esercitò un gran- 
disimo influsso. Cesare Franck (1822-1890) può, in fatti, 
considerarsi come il fondatore della moderna scuola fran- 
cese, anche se questa abbia poi preso altre vie. Imsigne 
organista e professore di organo nel Conservatorio di Pa- 
rigi, il Franck ha lasciato importanti composizioni come 
aleuni Oratorî, tra i quali emerge quello intitolato Le 
Beatitudini, una Messa, varî Poemi sinfonici, una sin- 
fonia, trii, quartetti e quintetti, una sonata celebre per 
pianoforte e violino, molta musica per pianoforte (Pre 


(1) V., BuLuareur, G. Bizet, Paris, Delagrave, 1890, — Pr 
Got, G. B. et son cewvre, id., 1911. — GALABERT, Bizet, 1877. — 
ImBeRrt, G. B., Paris, Ollendor@î, 1899. — Ganti, G. B., To- 
rino, « Rif. Mus. », 1914, — GAUTIbDR-VILLARS, Bizet, Paris, 
Laurens. — MASTRIGLI, G. B. (1888). — WEISSMANN, (@. B., 
Berlin (die Musik). — LANDORMY, Bizet, Paris, Alcan, 1924. 
— DELMAS, B., Paris, Bossuet. — YV. anche TIERSOT, Un demi. 
sibele de m. francaise, Paris, Alcan, 1918. 

(2) V, SCHNEIDER, Massenet, Paris, 1900, — Dr SALAMÈRE, 
M., Paris, 1897, — FINCK, M. et ses opéras, Londres, 1911, — 
PoUuGIN, M., Paris, 1914. — MASSENET, Mémoires, Paris, 1912, 
— BRANCOUR, M., Paris, Alcan, 1922, 
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ludio, Corale e Fuga, Variazioni sinfoniche etc.) e per 
organo, Salmi, Mottetti, Offertorî, Melodie corali e an 
che due opere teatrali, 

Egli ha inoltre importanza per aver tentato im nuovo 
mutamento nella forma della Sonata, dopo il Beethoven, 
creando la così detta Sonata ciclici, coll’unico tema che 
ne informa e collega î varî tempi che la compongono (1). 

Ma proseguiamo il cammino. 

Con opere teatrali e, insieme, con musica strumentale 
o con altri generi di composizioni acquistarono pure ri- 
nomanza Beniamino Godard (1549-1895) (Jocelyn), Edoar- 
do Lalo (Le roi d’Ys, opere per violino ete.), Ernesto Reyer 
(Sigurd), Vittorio Joncières, Alessio Chabrier (Gwen: 
doline e molte composizioni pianistiche), Augusta Holmés 
o Cécile Chaminade, Teodoro Dubois, illustre composi- 
tore, trattatista e direttore del Conservatorio di Parigi, 
Gabriele Fauré (1845-1924) altrettanto illustre per le sue 
Romanze per canto e per le sue composizioni pianisti 
che (2), Gabriel Pierné, Alfredo Brumeau (L’attaque au 
Mulin), Vincent d’Indy, autore di opere teatrali quali 
Fervaal e L’étranger, di un Corso di composizione © di 
trascrizioni di opere antiche, Gustavo Charpentier (Low 
ise), Gabriel Dupont (Cabrera) e, sopra tutti, Cammillo 
Saînt-Sadens (1835-1921) altrettanto illustre per le sue 
opere teatrali (Sansone e Dalila, Enrico VIII ) quanto per 
le sue composizioni di musica da camera e sinfoniche (8). 

Già da qualche tempo la seuola musicale francese mi- 
rava ad affrancarsi dagli influssi dell’arte straniera e 
specialmente di quella germanica: tuttavia a tali infiussi 
e in particolar modo a quelli del Wagner non riusciva 
a interamente sottrarsi, L'emaneipazione assoluta dell’arte 
musicale francese fu solo più recentemente raggiunta, 
specie per opera di Claudio Debussy (1862-1918) il quale 


(1) V. D'Inny, César Pranck, Paris, Alcan, 1907. — Essi» 
MANUEL, Franek, Paris, Laurens. — TOURNEMIN, Frane, Paris, 
Delazrave, 1931. — VAN DEN Borzon, Franck, Bruxelles, 1950, 

(2) VUILLEMIN, G, Fauré et son oewvre, Paris, 1914. 
Vauré, Numéro spécial. de la Révue Musicale, Décembre 1922, 
— Koxculin, @. Fauré, Paris, Alcan, 1927. — TANKELEVIO, 
G. F., Paris, Plon, 1951. 

(3) V., Nmmrzen, 0. Saint-Saéns, Berlin, 1899, — Avaf DR 
LASSUS, idem, Paris, Delagrave, 1914, — BreLLAtave, den, Pa 
rig, Durand, 1889, — BONNWRAT, idem, Paris, Durand, 1024, 
— SERVIÈRES, idem, Paris, Alcan, 
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ha impresso alla musica del suo paese un indirizzo total- 
mente nuovo e ben diverso da quello dell’arte straussiana 
della quale si trova anzi agli antipodi. Mentre, in Fatti, 
sono caratteristica di quest’ultima l’esagerata potenza 
fonica e la sovrabbondanza dei colori, la musica del 
Debussy tende, per converso, alle tinte vaghe, indefinite, 
leggere, alle frasi evanescenti e mutevoli, ai sussurri de- 
licati e sommessi, Nella. sua opera Pelléag et Mélisande 
l’autore ha avuto in mente di creare l'atmosfera musi- 
cale al dramma del Maeterlink, avvolgendo l’azione in 
un tessuto tenuissimo di suoni suggestivi the non gi so- 
vrappongono mai alla parola. 

Ai personaggi del dramma, più che un canto è af- 
fidata una semplice declamazione musicale e l’orchestra, 
co? suoi mistici accordi, svolgentisi nelle più libere suc- 
cessioni e spesso contrastanti ad ogni regola tradizionale, 
ha l'ufficio di erearvi a torno l’ambiente, simboleggian: 
done l’intima essenza. La musica del Debussy fu ap- 
propriatamente paragonata all’impressionismo nella pit- 
tura in quanto mira, più che al disegno, al colore, e sia 
pei suoi intendimenti, sia per la sua espressione e per 
le sue forme, si stacca interamente da ogni altra mani- 
festazione, specie dell’opera, abbandonandone la consueta 
struttura, Originalissimo è anche il modo di armonizzare 
usato dal grande compositore francese, il quale adotta 
frequentemente la scala esatonale diatonica, cioè di soli 
sei suoni a distanza tutti di un tono. Quella del Debussy 
è stata dunque, indubbiamente, opera innovatrice, opera 
nazionalistica ed opera originale, il che basta a dar la 
misura dell’ingegno suo, a spiegare il fascino da Jui 
esercitato, a giustificarne la fama, Ma non si può omet- 
tere di rilevare, ed oggi anche i suoi più devoti ammi- 
ratori lo riconoscono, come al Debussy manchi la fibra 
robusta ed energica e come nell’opera sua appariscano, 
a così dire, certi caratteri di inconsistenza e di morbo- 
sità, pei quali alle squisite, raffinite e talora anche pre 
ziose finezze di eni s’‘adorna non corrispondono la reale 
solidità e la sana sostanza del contenuto, Oltre all’opera 
già ricordata ed oltre al Martirio di San Sebastiano, Clau- 
dio Debussy ha composto molta musica strumentale, come 
un Quartetto, opere sinfoniche, pezzi per pianoforte, can- 
tate (L’Enfant prodigue, La demoiselle elue) ed altri 
lavori. Devesi pertanto riconoscere che, per opera sua, 
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si è avuta la manifestazione di un nuovo indirizzo arti 
stico che variamente apprezzato e vivamente discusso, 
sarà poî definitivamente giudicato dal tempo (1). 

‘Possono considerarsi, almeno in parte, come suoi se- 
guaci sebbene poi abbiano preso altre vie, Paolo Du- 
has (2) (Ariadne et Barbeblew), Maurizio Ravel (8) ed 
altri della giovane scuola francese, alla quale apparten- 
gono pure lo Chaussor, il Dupare, il Coquard, il Sama- 
zewil, il Magnard, il Rabeau, già direttore del Conserva: 
torio di Parigi, cui è succeduto il Delvmeowrt, 1’Honegger, 
il Durey, 1’ Aurie, la Tailleferre, il Poulene (formanti col 
Milland il così detto gruppo dei sei), 1'Erlanger, VAubert, 
Nadia è Lili Boulanger, Plorent Schmitt, e poi il Séverac, 
il Growlez, il MiMhaud, il Roussel, il Satie, il Roger-Du- 
casse, il Latmirault, il Vidal, il Laparra, îl Rhené-Baton, 
il Messiaen, 1’Ibert, ote. 

Tornando ora un passo addietro, dobbiamo ricordare 
come in Trancia continuasse ad essere assai coltivata 
l’opera comica nella quale, oltre al già ricordato Mail 
lart, si segnalarono più specialmente Leo Délibes (4) 
e Victor Massé: e come vi sorgesse anche un genere 
d’arte inferiore che andò poi sempre peggiorando, fino 
a cadere nella più bassa volgarità: l’operetta. Di que 

(1) V. LieBICK, Debussy, London, 1822. — THERWAL, idem, 
Roma, Casa ed. art. — SEPACCIOLI, D. è un innovatore?, Roma, 
« Musica », 1910. — CHRENNEVIÈRO, D., Paris, Dutand, 1913, — 
PerRACMIO, L'op. pianistica di 0. D., Milano, Bottega di Poesia, 
1924, Débussy, Numéro spécial de la Révuo Musical, Décembre, 
1920, — Bouciter, D., Panis, Rieder, — SUARES, Debussy, 
Paris, Emil et_ Paul, 1926. — WALLAS, D. cet son temps, 
Paris, Alcan, — R, PAOLI, D., Firenze, Sansoni, 1940. — TEMPLIER, 
Satie, Paris, Rieder. — V. inoltre, in generale, sulla contempora- 
nea scuola francese: PIzzimDIi, Musicisti contemp., Milano, Treves, 
1014, — BASTIANELLI, La crisi mus. europea, Pistoia, Pagnini, 
19012. — GATTI, Figure di mus. francesi, Torino, 1915, e Must 
cisti moderni d'Italia e di fuori, Bologna, Pizzi, 1920, — Bru- 
NEAU, La m. francaîse moderne, Paris, Havard. — MARNOLD, 
Musique d'autrefois et musique d'anjourd’hui, Paris, Dorbou. — 
Tran-Auery, La m. francaise d'anjourd'huri, Paris, Perrin, 1916. 

- TULLTEN, Musiciens d’hior et musiciens d'aujourd'hui, ‘Paris, 
Hischbacher, 1910. — ROLLAND, Musiciens d’aujowrd’hui, Paris, 
Hachette, 1008, — SER, Musiciens francais d'aujourd’hui, Paris, 
Mercure de Trance, 1921. — Trersor, Un demi-sidele de musique 
Jrancaîse, Paris, Alcan, 1918. ‘ A 

(2) V. SAMAZEUIL, Paul Dukas, Paris, Durand, 1919. 

(3) V. MANUEL, M. Ravel, Pamis, 1914 e Révue Musicale, 
1 avril 1925. È 

(4) V. Dre Curzon, Leo Délibes, Paris, Legowix, 1920, 
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sta fu primo introduttore Giacomo Offenbach (1819 
1880), veramente tedesco di nascita, ma vissuto quasi 
sempre in Francia e francese di stile, il quale seppe 
dare a questo genere di composizione un tipo speciale 
e infondervi, se non l'eleganza, il brio, la gaiezza, la 
vivacità, Le sue operette (tra le quali Orphée aua enfers, 
La belle Helène, Barbe-bleu, Les brigants, Le vie pari- 
sienne, La grande duchesse de Gerolstein) fecero il giro 
del mondo (1), Nello stesso genere operettistico acquistò 
fama dopo di lui Carlo Lecooq (1832-1918), compositore 
più garbato e più fino nella fattura musicale, fecondo 
autore di operette, aleune delle quali celebratissime come 
Le fille de Madame Angot, Giroflé Giroflà, Le petit due 
ed altre. Autori di operette furono altresì 1’/Zervé, i'Au- 
dran, il Méssager, il Planquette. E giacché parliamo del- 
l’operetta diciamo addirittura qui, per non tornarci più 
sopra, che, fuori di Irancia, essa fu coltivata dagli 
austriaci Léhar (La vedova allegra ete.) e Oscar Straus, 
dall'inglese Jones (La Geisha), dal dalmata Suppé (1820. 
1895) (Boccaccio, Donna Juanità), dagli italiani Dat- 
l'Argine, Valente, Carlo e Costantino Lombardo, Billi, 
Pietri, Allegra e che oggi ad essa si dedicano anche eom- 
positori di grido che tentano di raffinarla. Essa peraltro 
ha ormai perduto il tipo suo originario e caratteristico, che 
fu quello francese, impressole dall’Offenbach e dal Lecocq 
che ne furono i creatori più originali. 

Chiuderemo questo paragrafo col ricordare î princi- 
pali strumentisti, cantanti, direttori, trattatisti e musi- 
cologi stranieri dell’epoca nostra. 

Nell'arte del violino si possono annoverare tta i più 
celebri i francesi Alard, Dancla, Marteau, Thibaut, e i 
belgi Massart, Léonard, Sauret, Thomson, Ysaye: i te- 
deschi Joachim, Wilhelmi, Moser, Rosé, Kreisler, Busch, e 
i boemi Seveik, Laub, Neruda, Ondricele, Kubelik, To- 
cim; gli ungheresi Iauser, Naches, Hubay, Flesch, 
Prihoda, Veczey, i polacchi Elman, Heifetz, Lipinski, 
Waieniawski, Petschnikow, Hubermann; il russo Mitstein, 
il norvegese Ole Bull, gli spagnuoli Monasterio e Sara: 
sate, l’americano-palestinese Menuhin ete. 

Tra i violoncellisti vanno ricordati Giuseppe Servais, 


(1) V. ArGus J., Offenbach, Paris, 1872. — MARDTINET, Of 
fenbach, Paris, Dentu, 1887. 
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Il Liegeoîs, il Platel, il Popper, il Becker, il De Sweert, 
il Davidow, il Casals, il Cassadò, E tra i pianisti, pur 
ilopo i più vecchi Jaell, Ketten, Mosekowshbi (anche autore 
ili notissime composizioni), emersero Sofia Menter, Raoki 
Pugno, il Leschetiski, il Paderewschi, il di Albert, il 
Sauer, il Risle 5 al Backhaus, il Philipp, la Anna Es 
iipov, il Gieseking, l’Horssowsli, l’Morowite, il Bauer, 
il Lose nthal, il Godowski, il Cortot, la Carreîo, la celebre 
clavicembalista Wanda Tandowska, e molti altri. Organi- 
ti insigni, oltre che valenti compositori, specie per il loro 
(rumento, il Widor, il Guilmant, il Eheinberger: arpisti 
ili fama il Parish-Alwars, il Godefroid, il Salcedo: can- 
(nuti celebri tra il secondo periodo del secolo seorso ed il 
primo del nostro, Duprez, Faure, Naudin, la Nilsson, Ro: 
ina e poi Teresa Stole, la Galli- Marié, la Albani (La 
Jeunesse), la Watdmann, Gayarre, F. è &. Reteké, Nourrit, 
(Garcia, Van Dyele; Scialiapin, Maurel, Steller, la Sembrich, 
Jenny Lind, la Nevada, la Van Zandt, la Norton-Nordica, 
ln Abbot, la Eames, la Singer, la Melba, la Darelée, la 
Valve, la Mélis, la Russel," la Barrientos, la Supervia, la 
l’inkert, la Krusceniski, la Capsir ete,, né va dimenticato 
fra i maestri di canto il Panofka. 

Pra i più rinomati direttori d’orchestra, sia nell’ar- 
tingo teatrale e sia in quello sinfonico, si annoverano 
(e alcuni di essi vanno ricordati anche quali compositori) 
il Colonne, il Lamoureut, il Pasdeloup, il Deldevez, il 
Defauwve, il Debrauve, il Lévy, lo Chevttard, il Nikisch, 
il Weingartner, il Motti, il Iiehter, il Mahler, il Mengel- 
berg, il Purtwingler, Bruno W ‘alter, 1" Ansermet, 1° EI 
mendorf, il Karajan, il Mitropulos, Mrattatisti e tenol 
di singolare valore furono il Keicha, l’Jadassohn, il Te- 
MAN, pil Rater, lo Choron, il Servel, 1’Hausser, il Sechter, 
il Reber, il IF estphal, il Prout, il Lavignae, il Dubois, il 
(iedalge, il Gevaert, il IWidor, il D’Indy. E finalmente tra 
coloro che, pur esplicando talora anche in altri campi 
In loro attività si sono più specialmente dedicati alla 
Musicologia, vanno citati il Bellerman, il Fleischer, il 
Kiesewetter, il Naumann, lo Schillings, hi Kretschmar, il 
Vogel, V'Eitner, 1°Hanslick, 1Haberl, Adler, l’Ambros, 
il Forkel, il Crystinder, il Riemann, il Goldschmidt, il Wotf, 
il Kufferat, A. e H. Moser, il Mooser, lo Spitta, il Wasie- 
lewski, 1’Qulibicheff, il Sandberger, P, Wagner, Lina Ra- 
mann, Ella Aduiwski, il Chamberlain, 1'Abert, il Calm 
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Spayer, 1’Einstein, 171 delsohn, il Lorene, lo Stefan, il Blaze 
de Bury, il Jean Aubry, il Coeuroy, il Cuouel, il Pincherle, 
il Gastoué, il Lambillotte, il Comettant, il Gevaert, il 
Wotquenne, il Clément, il De la Page, il Coussemaker, 
il Bourganlt  Ducoudray, l’Ecorcheville, il Reinach, 
l’Houdard, il Laloy, il Pirro, il Lavoix, il Pougin, il 
Combarieu, il Tiersot, il Soubies, lo Schuré, il Bellaigue, 
il Rolland, il De Curzon, 1’Emmanuel, 1 Expert, il Jultien, 
il Brenet (cioò M.e Bobillier), il Ruelle, il Prod’homme, 
il Poirée, il Lawignac, il Dauriac, il Landormy, il Calvo- 
coressi, il Quittard, il De Wygewa, il Malherbe, il La 
Laurencie, il Bordes, il Servières, il Chantavoine, Pierre 
Lalo, il Vuillermoz, il Paumgartner, il Prumières, il Mas- 
son, Dom. Mocquereau, il Van den Borren, il Dent, il 
Pedretl. 

E veniamo ora, per chiudere, ai contemporanei ita- 
liani. 


SESTO 


I contemporanei italiani. 


Tra le varie forme dell’arte musicale l’opera tea- 
trale è tuttora quella maggiormente coltivata dai com- 
positori italiani, Essa pertanto traversa, come dicemmo, 
un momento di evoluzione notevolissimo e ondeggia quasi 
ancora incerta tra le formule vecchie e le nuove, D ‘altra 
parte, a non voler essere eccessivamente pessimisti, bi 
sogna riconoscere che alcuni tra i compositori moderni 
hanno del dramma lirico un ideale abbastanza elevato 
e che sono poi quasi tutti espertissimi nel tecnicismo 
dell’arte: oltre a ciò, non pochi di essi anche ad altre 
forme si dedicarono, il che fa sperare nell’'augurato ri- 
sveglio della musica nostra e nel suo prossimo avviamento 
per più glorioso cammino. Intanto l’opera italiana, su 
cui il genio del Verdi irraggiò fino a tutto il secolo scorso 
vivissimo, ha avuto ed ha tuttavia cultori di fama. 

Tra i più vecchi sono-da ricordare Giuseppe Apolloni 
(1821-1889) cuni dette rinomanza l'opera intitolata 
L’Ebreo; Achille Peri, Alessandro Ninî, Mario Aspa, Ni- 
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cola Manfroce (1791-1813), che tante speranze aveva su 
scitato di sè mn che morì in giovanissima età, Angelo 
Villanis, Jacopo Foroni (1825-1858) morto egli pure in 
giovane età, promettente operista, ma più moto per una 
Sinfonia in do min.; Lauro Rossi (1812-1885) direttore 
del Conservatorio di Napoli, dotto contrappuntista, au- 
tore di opere serie, come Za contessa di Mons e Cleo- 
patra, è di opere buffe come I falsi monetari, Le gelosie 
villane, î triestini G. Stwico, A, cd A. Randegger'ete. 

Ricordiamo inoltre Cesare Dominiceti (1831-1888), Teo 
dulo Mabellini (1817-1897) che oltre ad essere stato dotto 
insegnante e autore di musica sacra, dette al teatro non 
poche opere quali IZ conte di Lavagna, IL convito di Bal- 
dassare, Rolla, Piammetta, Ginevra degli Almieri è quel- 
l'Eudossia e Paolo che si considera anche quale un Ora: 
torio: Pietro Platania (1828-1907) pur egli insegnante 
eruditissimo, autore dello Spartaco, della Vendetta stava 
e di altre opere. Celebrità maggiore raggiunse il eremo» 
nese Amilcare Ponchielli (1834-1886) prima semplice ca, 
pobanda, poi festeggiatissimo autore di opere teatrali tra 
lo quali emerse e restò popolare La Gioconda, mentre 
vanno pur ricordate Z Zituani, I promessi sposi, Lina, 
Il figliuol prodigo, Marion Delorme; nè mancò fama a 
lilippo Marchetti di Camerino (1881-1902) più che altro 
per il suo Ruy-Blas, mentre le altre opere da lui com- 
poste (Gustavo Wasa, Don Giovanni d'Austria ete.) 
non riportarono uguali suecessi. Più effimeri ancora fu- 
rono i successi riportati da Stefano Gobatti (1852-1914) 
(I Goti, Luce) e da Salvatore Auteri Manzocchi (1845 
1924) (Dolores, Stella) mentre un brasiliano italianiz 
into, Carlo Gomez (1836-1896), otteneva molta rinoman- 
yin col Guarany, cui seguirono il Salvator Rosa ed altri 
lavori, In questo tempo l’opera. buffa andò lentamente 
i finire: ultimi suoi cultori furono Enrico Sarria (22 
babbeo e intrigante, La campana dell’eremitaggio), Carlo 
Pedrotti (1817-1893) (Tutti in maschera, Il parrucchiere 
della reggenza ete.), Antonio Cagnoni (Don Bucefalo, 
Papà Martin ete.), Emilio Usiglio (1841-1910) (Le edu: 
sonde di Sorrento, Le donne curiose, Le nozze im pri- 
Mione), 

Vita troppo breve e dolorosa, e fama quasi intera 
mento postuma ebbe -4lfredo Catalani di Tuieea (1854 
1803) che se, a causa certo delle condizioni della sun su 


MonaventuRA, Storia della musici, > 15, 
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lute, neppure in arte mostrò di possedere una fibra 
gagliarda, ebbe peraltro vivissimo il senso della dolcezza, 
della melanconia, della sentimentalità e fu artefice squi- 
sito di sottili eleganze (1. 

Tra le sue opere, oltre ad un Javoretto scolastico La 
falce, alla Dejanice, all’Edmea, emergono e vivono an: 
cora sopra le scene la Loreley (rifacimento di una pre: 
cedente Elda) e la Wally, nelle quali il musicista dette 
la misura del suo ingegno, versò tutta la piena della 
dolorante anima sua e mostrò di essere un fino ed esperto 
conoscitore d’ogni segreto dell’arte. 

Un luogo altissimo e a sè spetta nella storia della 
musica italiana di questo periodo ad Arrigo Boito di 
Padova (1842-1918), figlio di un pittore italiano e di una 
contessa polacca, il che forse spiega come si noti in lui 
una fusione d’indole meridionale e d’indole nordica, 
Uomo di vasta cultura, poeta originale e bizzarro, mu- 
sicista geniale e pensoso, Arrito Boito deve al Mefi- 
stofele la gloria di cui è meritatamente circondato il 
suo nome. Mernitatamente, perchè il Mefistofele è tale 
capolavoro da bastare alla fama di chi l’ha cercato, 6, 
mentre fu al suo apparire segnacolo di un audace rinno- 
vamento nella struttura del nostro dramma musicale, ri- 
mane come uno dei più importanti lavori del secolo, Da 
poco è stata rappresentata, con lieto successo, la sua 
opera postuma, Nerone (2). 

Alla generazione successiva appartengono alcuni no- 
stri operisti, formanti quella che allora fu chiamata la 
giovane scuola italiana: i più celebri tra essi sono Gia: 
como Puccini e Pietro Mascagni, 

Giacomo Puccini di Tueca (1858-1924), discendeva da 
una famiglia di musicisti, nella quale si distinsero un 
Antonio, mm Domenico e un altro Giacomo, autori spe- 
cialmente di musica sacra. Studiò prima in patria col 
maestro Carlo Angeloni, pur egli compositore di musica 


(1) Bonaccorst G, Catalani, Torino, Axione, s, a. 

(3) V. Pomprari, A. B., Firenze, Battistelli, 1919, — RICCI, 
A. B., Milano, Treves, 1919. — BONAVENTURA, Mefistofelé, Mi- 
lano, Bottega di Poesia, 1924. — @uI, Nerone, Milano, Bottega 
di Poesia, 1924. — BorElni, Linee dello spirito e del volto di 
A, B., Milano, Bottega di Poesia, 1924. — DE RINSIS, A, B., 
Firenze, Sansoni, 1942. — Narni R., A. Boito, Milano, Monda- 
dori, 1945. — V. anche Boro, Tutti glì scritti, Milano, Monda- 
dori, 1942. 


CONTEMPORANET TRALTANI 227 


sacra e teatrale, poi a Milano sotto il Ponchielli. Esordì 
con Le Willi (1884) breve opera ch’ebbe festosa ae- 
coglienza, che conteneva notevoli pregi e che fece su- 
bito bene sperare del giovane compositore luechese, il 
quale, se alla successiva opera Wdgar (1889) non vide 
arridere. la fortuna, prese subito dopo la sua rivim- 
cita con quella Manon (1893) ch’ebbe e conservò un 
grande successo. Nè minore fu, dopo il primo in- 
suecesso, il trionfo dell’opera seguente La Bohème 
(1896) in cui il Puccini affermò pienamente il proprio 
tipo e la propria potenzialità artistica, Im queste due 
opere sì rivela interamente la personalità del maestro 
lucchese, tratto per temperamento alla riproduzione dei 
drammi intimi e sentimentali, nella quale riesce con sin: 
golare efficacia. Di più ampie dimensioni ma non di mag- 
gior valore è la Z'osca (1900) cui seguì Madama But- 
terfly (1904) colla quale il Puccini tornò al tipo delle 
opere precedenti, mentre poi con La fanciulla del West 
(1910), opera più complicata, più elaborata e talora più 
tormentata, volle tentare altre vie, come con La Ron- 
dine (1917) sembrò accostarsi al tipo dell’operetta 
viennese. A. queste opere seguì e ottenne vivo successo 
il così detto Prittico, comprendente le opere, di un atto 
ciascuna, IZ Tubarro, Suor Angelica e Gianni Schicchi 
(1918): nel 1926 fu data ed ebbe lieto succes ss0, la sua 
opera postuma Lurandot. Certo è che Giacomo Puccini 
possedè una personalità artistica e che quando, come 
nella Manon e in La Bohéme si espresse sinceramente, 
raggiunse la voluta efficacia emotiva; come è certo ché 
egli seppe tanto abilmente valersi dei mezzi più atti a 
disporre gli effetti desiderati, che questi quasi sempre 
rosultano e che, per conseguenza, quasi sempre lo hanno 
accompagnato il suecesso (1). 

Di qualche anno più giovane di lui, Pietro Mascagni 


(1) V., Drns, G. Puccini, New-York, 1906, — TORREFRANCA, 


0, P. e l'opera internaz., Torino Bocca, 1912. — PIZZERTI, Pue- 
cinò (in Musicisti contemporanei). — MOoNALDI, &. P. e la sua 
opera, Roma, libr. ed, Mantegazza, 1924 — BoNAVENTURA, 
I, L'uomo, l'artista, Livorno, Giusti, 1925, — FRACCAROLI, La 


vita di G. P., Milano, 1925. — SpercHi, & Puccini, Morvo, 
1431, — ADAMI, P., Milano, Treves, 1935. — D'AMBRA, Puncint, 
Itoma, Colombo, 1940, — Epistolario di G. P. a cura di Adami, 

RonaAccorsI A., G. P, e i suoi contenti musicati, Milano, 
Unrei, 1950 (6 51). 
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nacque a Livorno il 7 dicembre 1863, morì a Roma il 
2 agosto 1945 (1). Egli giunse d’un tratto alla celebrità 
mondiale che circonda il suo nome con la Cavalleria Tu 
sticana, opera che aveva vinto il concorso Sonzogno 6 ehe, 
rappresentata per la prima volta a Roma il 17 mag- 
gio 1890, riportò un colossale trionfo, rinnovatosi poi in 
tutto il mondo. Tale opera, veramente ispirata, geniale, 
sincera, calda di passione e vibrante di schietta italianità, 
&pparve come una rivelazione ® trascinò all’entusiasmo 
tutti i pubblici che, nell’udirla, si sentirono come solle- 
vati dalla tormentosa oppressione di opere gravi 0 pe 
santi, e salutarono nel giovane maestro italiano il nuovo 
astro sorgente nel cielo del teatro melodrammatico, A que: 
sto lavoro il Mascagni, ingegno fecondo e pieno di vita, 
ne ha fatti seguire parecchi altri, spesso cercando vie 
nuove, creando talora pagine di vera bellezza, non sempre 
conquistando il suecesso, sempre dando prova di fantasia 
immaginosa. Così seguirono alla fortunata Cavalleria TU 
sticana il dolee, delicato, idillico Amico Frits (1891), i 
Ranteau (1892) che pur contenendo tratti pregevolissimi 
non durarono sopra le scene, il Silvano (1895), il Rat 
cliff (rappresentato nel 1895 ma composto prima della 
Cavalleria rusticana), lavoro forte e robusto, l’elegante 
Zanetto (1896), 1’Zrîs (1898) che è colla Cavalleria uno 
dei migliori lavori del Mascagni, le Maschere (1901), 
l’Amica (1905), Isabedw (1911) che visse applaudita so- 
pra le scene, la Parisina (1913), la vaga e piacevole 
Lodoletta (1917), l’operetta Sì (1919), il Piccolo Marat 
(1921), Pinotta (1981), operina tratta dalla giovanile 
cantata In filanda, Nerone (1935). L'arte e le tendenze 
di Pietro Mascagni possono essere, naturalmente, più o 
meno apprezzate, più o meno discusse: ma indiscutibili 
sono l’ingegno eil temperamento artistico del compositore 
livornese che ebbe una personalità propria e che certa» 
mente ha stampato un’orma e contrassegnato un periodo 
nella storia del teatro musicale italiano, 

Accanto al Mascagni e al Puccini che di questo teatro 


(1) V. BASTIANELLI, Mascagni, Napoli, Ricciardi, 1910. — 
ORSINI, Di P. Mascagni, Milano, Casa ed. amer., 1912 e Pari 
sina, Firenze, 1918. — PomPur, P. M., la sua vita e le sue 
opere, Roma, 1912. — BONAVENTURA, Musicisti livornesi, Li- 
vorno, Belfortz, 1930. — JeRrI G, Mascagni, Milano, Garzanti, 
1940, — DE CarLo E., Mascagni parla, Roma, De Carlo, 1945. 
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è di questo periodo furono e restano i maggiori rap- 
presentanti, altri compositori contemporanei acquistarono, 
chi più chi meno, notevole rinomanza: così Alberto Frane 
chetti (1860-1942) maestro valente ed esperto, se non sem- 
re caldo e passionato, cui si debbono non poche opere 
quali 1’Asraet, il Cristoforo Colombo, lavoro di larga mo- 
(lellatura e contenente pagine di singolar pregio, Fior 
d’Alpe, Il signor di Pouwrecmugnace, Germania, Lu figlia di 
Jorio, Notte di leggenda, Glauco, e l'opera rimasta ine- 
dita IZ Gonfalonicre. Così Umberto Giordano (3) (1867 
1948) cui dettero particolarmente fama 1’Andrea Chénier 0 
la Fedora, alle quali si aggiungono Siberia, Marcella, Mese 
matiano, Madame Sans-Gene, La Cena delle beffe, il Re: 
COSÌ Ruggero Leoncavallo (1858-1919) i cui Pagliacci ch- 
hero una grande e in buona parte meritata fortuna, che 
più non arrise ai successivi lavori di lui, tra i quali sì 
imnoverano I Medici, La Bohéme, Zagà, Rolando di Ber» 
lino, Majà, Gli Zingari, Mameli, e le operette Malbruck, 
Iteginetta delle Rose ed altre, î rancesco Cilèéa (Adriana 
Lecounvrewr, Arlesiana, Gloria ete.) (2). 

Composero pure in questo tempo opere teatrali ad 
alcune delle quali arrisero lieti successi, Antonio Sma- 
reglia (Preziosa, Nogze istriane, Oceàna), Pietro Flori- 
dia (Maruzza, Colonia libera), Luigi Mancinelli (Isora 
di Provenza, Paolo e Pramcesca), Gaetano Coronaro (8), 
Spiro Samara greco di nascita (Flora mirabilis, La Mar- 
tire, Rhea), Gaetano Lauporini, Vincenzo Ferroni, Nicola 
Spinelli, Lorenzo Filiasi, Antonio Tasca, Abbà-Cornaglia, 
Canepa ed altri minori. 

Nel periodo successivo, in cui si manifestarono nuove 
tendenze e muovi indirizzi € in cui anche si tentò un 
rinnovamento mel concetto è nella struttura dell’opera 
teatrale, spetta uno dei primi posti a Ildebrando Pizzetti 
dla Parma (1880) il quale non soltanto colle musiche com- 
poste per La Nave e per la Pisanella di Gabriele D'An- 
nunzio, ma più colla Jedra (Milano, Scala, 20 marzo 1915) 
e più ancora con Debora e Jaéle (Milano, Scala, 16 di- 
combre 1922), con Fra Gherardo (Milano, Seala, 16 mag- 


(1) Grarorto, U. G,, Milano, Corte Centrale Scala, 1949, — 
UnLLeMARO;, U. Gi Milano, Garzanti, 1949. 

(2) E. ‘ODDONE, G. Coronaro, Roma, « Ausonia », 1922. 

(3) DE RENSIS, P. Cilea, Palmi, tip. G. Palermo, 1960. 
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gio 1928), con Lo straniero (Roma, Teatro dell’opera, 
29 aprile 1930), con 1’Orseolo (Firenze, Teatro Comunale, 
maggio 19835), con L'oro (Milano, Scala, 2 gennaio 1947), 
con Vanna Lupa (Firenze, Teatro Comunale, 4 mag; 
gio 1949), con Ifigenia (12 maggio 1951), ha mostrato di 
possedere una alta concezione e una nobile visione di 
quello che dovrà essere il nuovo dramma musicale latino 
ed ha magistralmente attuato le idee che si era vennto 
formando in seguito alle sue mature riflessioni e alle sue 
dotte investigazioni. Perchè il Pizzetti, oltre ad essere un 
musicista di vivo ingegno e di sicura dottrina, è pure 
uno studioso, fornito di varia e vasta cultura. A lui si 
debbono anche pregevolissimi lavori di musica vocale e 
strumentale da camera (1). 

Dobbiamo poi ricordare il trentino Riccardo Zandonaj 
(1883-1944) ardente tempra d'artista, nel quale fu vivo 
il senso della teatralità, come dimostrano le sue opere 
TI grillo del focolare, Melenis, Conchita, La via della fine- 
stra, Giulietta e Itomeo, I cavalieri di Ekebù, Giuliano, 
Una partita, La farsa amorosa, e, più specialmente, Fran- 
cesca da Rimini, che ha avuto tanto suecesso (2). Nell'opera 
di genere brillante si è poi segnalato il veneziano Er- 
manno Wolf-Fenrari (1876-1948) cui si debbono una Cene 
rentola, Le donne curiose, I quattro rusteghi, Il segreto 
di Susanna, I gioielli della Madonna, Gli amanti sposì, 
Sly, La vedova scaltra, Il Campiello, La dama boba ed 
altri applauditi lavori (3), E lieti successi hanno ottenuto 
anche le opere di Italo Montemezzi (Giovanni Gallurese, 
L'amore dei tre re, La Nave ete.), di Giacomo Orefice 
(1865-1922) (Mosò, Chopin), di Franco Alfano (4) (Resur- 
rezione, Il principe Zuah, L'ombra di Don Giovanni, di- 
venuta poi D. Juan de Manara, La leggenda di Sakbuntata, 
Madonna Imperia, Cyrano di Bergerac), di Francesco San- 
toliquido, di Ubaldo Pacchierotti, troppo presto scomparso, 


(1) V. FONDI, I. Pizzelli e il dramma mus. it, d'oggi, Roma, 
« Orfeo », 1919. — G. M. Garti, I. P., Torîno, Paravia, 1934 
e: H Pianoforte, 15 Agosto 1921. — GAvVAZzENT, re studi su 
Pizzettà, Como, , 1987. V. anche gli scritti di 
M. PiLaTI, e di M. RINALDI. 

(2) V. BenarutI TarquiNI VITTORIA, I. Zandonai, Milano, 
Ricordi, 1951. 

(3) De RENSIS, E. Wolf-Ferrari, 1987. 

(4) V. DeLlba Cortr, Ritratto di F. A., Torino, 1935, 
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di Ottorino Respighi (1) (Semirama, Belfagor, La cam- 
pana sommersa, La Fiamma, Iuorezia), di Riccardo Storti, 
di Ezio Camussi, di Vincenzo Tommasini, di Alberto Gasco, 
di Francesco Balilla Pratella (La Sino d’Vargòun, 
L’'Aviatore Dro), di Domenico Alaleona (Mirra), di Arrigo 
Pedrollo (L'uomo che ride, Maria di Magdata, Delitto 
e Castigo, Primavera fiorentina), di Franco V ittadini 
(Anîma Allegra, Feechia Milano, La Sagredo), di Giu 
seppe Mulè (Al lupo, La Monacella della fontana, Dafni, 
La baronessa di Carini, Liotà), di S. Donaudy (Sperduti 
nel buio, La fiamminga ete.), di P. Riccitelli (I compa- 
qnacci, Madonna Oretta), di B, Barilli (Medusa, Emiral), 
di A. Lualdi (Le furie d’Arleechino, Il Diavolo nel cam: 
panile; La Granceola), di È. Bianchè, di Ri. Rossi, di V. De 
Sabata, ili D. Monleone, di €. Ravasenga, di V. Gnecchi, di 
A. Mercuri (figlio del rinomato Agostino), di G. Napoli, 
di F. Napolitano, di FP. Baravalle (Andrea del Sarto), di 
U. Bottacchiavri (L'Ombra), di M. Cremesinò (La Piera, 
Trigani); di I. Malipiero (Le sette canzoni, Torneo not 
turno, T misteri di Venezia, Il finto Arlecchino, Gwutio 
Cesare, Orfeide, Cleopatra, Eeuba, La favola del figlio 
cambiato, L’'allegra brigata ete.), di G. Marinuosi (Barbe- 
rina, Jacquerie, Palla de? Mozzi), di A. Casella (La donna 
serpente, Il deserto tentato), di E. Robbiani (Romantici 
smo, Guido del popolo), di F. Lattuada (Le preziose ridi» 
cole, Don Giovanni), di L. Rocca (Dibulk, Monte Tvnor, La 
morte di Frine, In terra di leggenda), di F. Casavola 
(Il gobbo del Califfo), di Vito Fraczi (Ie Lear, Don Chi 
‘ciotte), di B. Rigacci (Ecuba) e di non pochi altri, dai 
uali molto è da sperare e da attendere. 

Nella musica strumentale che gli italiani avevano un 
tempo così nobilmente coltivata per poi traseurarin e 
alla quale ormai sembra che vogliano tornare con serietà 
di propositi, si illustrarono in questa epoca nostra, dopo 
Intonio Bagzini (1818-1897) il quale oltre che violinista 
insigne, fu, pel suo tempo, nobilissimo compositore di 
quartetti e di sinfonie, Giovanni Sgambati (1841-1914) 
illustre pianista e compositore di alto ingegno e di eletto 
ttile sia nella sua musica per pianoforte, sia in quella 
da camera, sinfonica e sacra, Giuseppe Martucci (1856- 
1909) uno dei più puri ingegni -musicali che vantasse 


(1) Y. Du RENSIS, Respighi, Torino, Paravia, 1935, 
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l’Italia, compositore elettissimo e aristocratico, oltre che 
eccelso pianista. (1), A. Scontrino (1850-1922) autore pre 
giato di elaborata musica strumentale e anche di opere 
teatrali, Giovanni Bolsomi (1841-1919), Leone Sinigaglia 
(1868-1944), Dadgardo Del Valle de Paz (1861-1920), autore 
di elegantissime composizioni, Amilcare Zanella (1873. 
< 19:19) pur egli pianista e compositore apprezzato, Alessan 
dro Longo (1864-1945), Nicola Van Westerhout, Michele 
Esposito e, fra i più recenti, E. Dagmino, Felice Boghen,, 
Ottorino Respighi, FP. Malipiero, Mario Castelnuovo: Pede- 
sco, Alessandro Bustini, ora presidente dell’Accademia di 
S. Cecilia, il Savasta, il Tarenghi, il Pick-Mangiagalti, 
M. Barbieri, KR. Rossi, Giulio Assoni, V. De Rubertis, 
V. Bucchi, il Davico, il Ricci-Signovini, il Ferrari 
Trecate, C. Nordio, F, Lattuada, G. Spezzaferri, V. Renda, 
G. Guerrini, Franco da Venezia, il Perrachio, il Pragci, 
il Casella, il Labroca, il Mortari, il Ghedini, il Veretti, 
il Pilati, il Rocca, il Massarani, il Cattozzo, il Guarino, 
il Gandino, il Cimara, il dtieti, D, Alderighi, G. Bianchi, 
G. Bianchini, M. Bruschettini, S. Caltabiano, V. Di Do- 
nato, C. Dobici, G. Cattolica, E. Carabella, P., Clausetti, 
P. Coppola, L. Dallapiccola, seguace del sistema dodecafo- 
nico, S. Fuga, Arnaldo e Aleco Galliera, G. Gavazzeni, 
A. Ghislanzoni, G. Gorini, G. Jachino, P. La Rotella, I°. 
Lavagnino, V, Fedeli, G. Liniabella, Achille Longo junior, 
R. Impi, E. Masetti, L. Massimo, G. Nataletti, R. Nielsen, 
M. Peragatlo, M. Persico, G. Petrassi, C. A, Pizzini, E, Por. 
rino, J. Pulvirenti, R. Rossellini, A. Salvuiucci, L. Trenti 
naglia, N. Sanzogno, R., Scalero, R., Selvaggi, F. Vittadini, 
G. L. Tocchi, 0. Ziino, P. Donati, G. C. Sonzogno, G. To- 
sati, A. Zecchi, M. Rota, P. Ferro, F. Margola, G. C. Me- 
notti, R. Soresina, S. Zanon, P, Fragapano, B. Bettinelli 
ed altri, oltre alle donne Giulia Recli, Wlisabetta Oddone, 
Elsa Respighi Olivieri 8, Giacomo, Emilia Gubitosi, Idutta 
Parpagliolo, Giovanna Bruna Baldacei, Elena Barbara 
Giuranno, Eva Orecchia-Riceloli (1909) ete., autori tutti 
di musica strumentale e vocale indice delle moderne ten- 
denze ed altri non pochi. 
Ricordiamo a parte, perchè più specialmente dedicatisi 
alla musica sacra ed alla sua restaurazione, il P. De Santi, 


(1) V. Prani, G. Martucci, Torino, La Riforma Musicale, 
1914. — F., Fano, G. Martucci, Milano, Curei, 1950. 
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il Pagella, il Balladori (autore però anche di operette), 
|| Bottazzo, il Tebaldini cultore amiche degli studi musico: 
logici, D. Giocondo Fino, B. Desderi e Marco Enrico 
Bossi (1861-1925) (*) autore di molta e pregiata mu 
tica per organo, per pianoforte, per orchestra e di im- 
portanti composizioni religiose come il Canticum Can 
ticorum, gli ‘Oratori, ID Paradiso Perduto e Giovanna 
d'Arco, del poemetto 77 cieco, di operette teatrali ete. Ma 
nel campo della musica sacra emerge ai dì nostri la figura 
ili D. Lorenzo Perosi (1872) che tanto rumore ha levato 
intorno al suo nome, specie co’ suoi primi ed ispirati 
Oratorî e che, pure ondeggiando tra l’austerità della forma 
l’arte cui si è consacrato e la drammaticità insita nell’in 
dlole sua, tra gli ideali della musica sacra antica e il ri- 
cordo delle recenti formule wagneriane, lia stampato nei 
molti lavori tecondamente prodotti (Oratorî, Messe, ete.) 
l’orma di un vivo ingegno nutrito di larga cultura (2). 
Tra gli insegnanti di composizione è di teoria musicale, 
tra i direttori dei nostri Conservatorî ed Istituti di mu- 
sica, taluni doi quali pur valenti compositori, oltre ai 
già ricordati Mabellini, Bazzini, Martucci, Bossi, e dopo 
{Iberto Maggucato (1813-1878) profondo teorico e critico 
neuto, citeremo Michele Saladino e Alfredo Soffredimi, 
primi maestri al Mascagni e poi R. Grazzini, P. Magi, 
(nido Tacohinardi (1840-1917) per lunghi anni direttore 
dell'Istituto musicale di Firenze, autore di molte opere 
(coriche e di notevoli composizioni sacre, strumentali e 
vocali; Ildebrando Pizzetti, succeduto, prima a lui, poi a 
(tiuseppe Gallignani (1851-1923) già direttore del Conser- 
vatorio di Milano, poi diretto dal Pil+Mangiagalli e ora 
dal Ghedini, lo Zuelli, il Ferrari-Urecate, Stanislao Palchi 
(1851-1922), Guido Guerrini, Adriano Lualdi, direttore del 
Uonservatorio di Firenze e Presidente dell’Ace. Naz. Che- 
vubini, i già nominati Franco Alfano è Francesco Citta, 
(uido Alberto Fano, Giuseppe Mulé, Mezio Agostini, Gino 
Marinuzzi, A. Zanella, G. B. Polleri (1855-1923), Iriccardo 
Ntortî, Itulo Azzonà (1853-1935), Giac. Setaccioli (1868- 
\005), Ant. Savasta, R. Fasano, E. Desderi, FP. Manara 


(1) V. M. E. Bossi, Fascicolo commemorativo a cura di L. 
Omini, Milano, Ediz. « Hiamma », 1926. 

(2) CAMBERONI, Lor. Perosi e i suoi primi quattro Oratori, 
llerganio, Bolis, 1899, — DAMERINI, L. Perosîi, Roma, lormig: 
tini, 1924. 
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(1869-1929) e FMederigo Bugamelli, direttori dei Conserva 
torî triestini. E ricordiamo come taluni di essi sieno anehe 
autori di trattati teorici, al pari dei loro predecessori 
Astoli, Fenaroli, Mattei, Raimondi, Massucato e al pari 
dei contemporanei Platania, De Sametis, Serrao, Andreoli 
© Codazzi, Pedron, Artom, De Nardîs, Bernardi, Bas, Poe- 
zoli, Gentili e di molti altri. Pur numerosi sono gli autori 
di metodi per varî strumenti, pei quali rimandiamo alle 
opere speciali ed ai cataloghi degli editorì di musica (1). 

Senza uscire dalla categoria dei compositori, chè anzi 
aleuni hanno fatto ottime prove nella musica teatrale o 
strumentale, rientrano più specialmente nella categoria 
dei Direttori d'orchestra, dopo il vecchio Angelo Ma- 
riani (2) (1821-1873) che fu il più illustre al suo tempo, 
Franco Faccio (1840-1891), autore anche dell’opera. Am- 
leto, Emilio Usiglio, di cui abbiamo già detto, Gialdino 
Gialdini (1840-1919), Luigi Vanmiccini (1829-1911) anche 
celebrato maestro di canto al pari di JI. Panofka, il Gial- 
dini, il Fabbroni, Vincenzo Lombardi (»859-1914), Luigi 
Mancinelli (1848-1921) pur già ricordato come operista e 
autore anche di pregiata musica strumentale e teatrale (8), 
Edoardo Mascheroni, cui pur si debbono aleune opere tea- 
trali (Lorenza, La Perugina), Arturo Toscanini, il più 
grande fra tutti (4), Leopoldo Mugnone, pure celebratis- 
simo, il Campanini, il Vitale, il Marinuzzi, il Seppilti, il 
Gui, Mario Rossi, il Ferrari, il Serafin, il Molinari, il Pa- 
micza, il De Sabata, il De Guarnieri, Willy Ferrero, giù 
fanciullo prodigio, il Drigo, il Polacco, il Bavagnoti, il Bel- 
lesca, il Capuoma, il De Fabritiis, 1°Erede, il Ghione, il 
Santini, Pranco Ferrara, F. Previtali, il La Rosa Parodi, 
l'Annovassi, 1'Antonicelli, il Del Cupolo, il Fasano, il 
Failoni, il Gedda, il Lucon, il Cantelli, ©. Berrettoni, 
il Pomé, il Panzo, il Potto, Giuliani, R. Caggiano, O. Pe- 
drotti, A. Questa, i direttori di cori, o teatrali o polifonici, 
R. Bartoli, 7. Veneziani, V. Doplicher, A, Morosini, e molti 
altri, tra i quali è pur da noverare Pietro Mascagni, 


(1) Di tali autori è un’assai larga bibliografin nella citata 
mia Storia degli strumenti musicali, 

(2) V. TP. MANTOVANI, Angelo Mariani, Roma, 1921. 

(3) V. OrEFICE, L. Mancinelli, Roma, « Ausonia », 1922. 

(4) BoNARDINI, Toscanini, Milano, Soc, Ed. Mil, 1929. —- 
STRFAN, Loscanini, Milano, Bocca, 1987, e gli scritti di A. DELTA 
Cortv, N. NIveS, CIAMPELLI e DAMINO, 


CONTEMPORANEI ITALIANI 235 


direttore valentissimo e pieno di foga. E ricordiamo, tra 
i Direttori di banda, Alessandro Vessella, riformatore de- 
gli organici delle bande e compositore, il D'Elia, 1Aghe- 
mo, il Corenei, il Pennacchio, il Rodrigues. 

Anche la musien vocale da camera ha avuto ed ha nel- 
l’Italia nostra molti e valorosi cultori. Al periodo passato 
appartengono l'abio Campana (1814-1882), Luigi Gordi- 
giani (1806-1860), felice e ispirato autore dei Canti po- 
polari toscami nei quali, liberandosi da ogni formula con- 
venzionale, ritrasse al vivo l’anima del popolo, Gaetano 
Palloni, Ciro Pinsuti, Gaetano Braga, è poi, giù giù, il 
Luegi, 11 Mililotti, it Mattei, il Miceli, il Caracciolo, Fran 
cesco Paolo Tosti (1846-1916), superiore a molti altri ed 
esponente di un periodo nella evoluzione della romanza da 
camera, «iugusto Rotoli, il Costa, il Denza, il Quaranta, 
il Frontini, il Gastaldon, il De Leva, fino ai più recenti 
P, A. Tirindelli, Renato Brogi (1873-1924), ed altri e fino 
ni modernissimi Piezetti, Gr, Respighi, Malipiero, Liuezi, 
Castelnuovo-Tedesco, le composizioni dei quali nella loro 
raffinatezza e nella loro aderenza al testo poetico, sono 
l’espressione della nuova sensibilità musicale. 

Venendo ora agli strumentisti e cominciando dai vio- 
linisti, molti dei quali anche compositori specie per il loro 
Strumento, ricorderemo innanzi tutto, tra i più vecchi, 
l'erdinando Giorgetti (1796-1867) capo e fondatore della 
scuola fiorentina, Camillo Sivori (1815-1894) concertista 
famoso, il già nominato Antonio Bassini e poi Giovacchi- 
no Giovacchini, grande insegnante, Luigi Chiostri, rino- 
mato quartettista, Guido Papini, Iederigo Consolo, oltre 
che insigne violinistà, anche valente compositore e dotto 
musicologo, L'ullio Ramacciotti, Giovanni Rampaszini, An- 
gelo Ferni, Bttore Pinelli, P. A. Tirindetli, Raffaello Fron- 
tali, Federigo Sarti, B. Ferrara, E. Cavallini, G. De An- 
polis; V. Corbellini, G. Bizzarri, R. Franci, C. Verardì, 
Irabio Favilli, A. Consolini, V. De Sametis, Tito Mo- 
nachesi, I. Franzoni, Luigi Bicchierai, A. Simonetti 
(chi non conosce il suo madrigate?), Ippolito Rag: 
uhianti, L. Quercioli, G. B. Faimi, e poi giù giù, Arrigo 
Serato, Mario Corti, Marco Anzoletti, Enrico Polo, Pan» 
fulla Lari, Remigio Prineipe, F. De Guarnieri, R. Vaglia 
covso, G. Pasquali, A. e C. Massarenti, FP. e 0, Barera, 
I, e L. D'Ambrosio, E. Pente, G. Chiti, G. Pusell, 10, Tu 
favi, R. Fattorini, A. Curci, M. Abbado, A. Poltromieri, 
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Carlo Felice Cillario, Giulio Bignami, Vittorio Ema- 
nuele, C. Barison, Aldo Priano, U. Supino, G. Maglioni, 
R. Scalero, A. Crepax, L. Ferro, A. Abussi, Ai Betti, 
G. Sacerdoti, V, Ranzato, G. Tantillo, Piero e Vittorio 
Baglioni, S. Materassi e tra lo donne, dopo Carolina 
e Virginia Ferni e dopo la compianta Metdura Torri 
celli, in prima linea Teresa Tua e Gioconda De Vito è 
poi Lina Spera, Giuseppina De Rogatis Procida, Maria 
Flori, Pina Carmirelli, Lilia D’Albore, la/semi italiana 
Vivien Chartres e varie altre (3). 

Nell'arte del violoncello acquistarono fama, prima, il 
Laboccetta, Alfredo Piatti (1822-1901) concettista cele- 
bratissimo, Gaetano Bnaga (1829-1907) è, successivamen- 
te, Jefte Sbolci, I. Serato, il Giarda, il Forino, il Ma: 
grini, il Cuccol, il Cremonini, il Crepax, 1 Abini, M, Amfi- 
teatrof, il Ranzato, il Viterbini, L’Ovlach, il Silva, il Mai 
nardi, il Bonucci, il Bmmelli, mentre Giovanni Bottesini 
(1821-1889) conduceva al massimo grado l’arte di sonare 
il contrabbasso nella quale prima di lui aveva emerso Do- 
memnico Dragonetti (1763-1846) e si illustrava altresì come 
compositore (Ero e Leandro, Alè Babà ete.) e come di 
rettore d'orchestra. 

Citiamo finalmente tra gli arpisti Giorgio Lorenei, Fe 
lice Lebano, il L'edeschi, il Magistretti, Ada Iuata Sassoli, 
Clelia Gatti Aldrovandi, Maria Grossi, Rita Hazon, Emma 
De Stefani, Eleonora Palazzi, Maria. Durot, Cleopatra 
Serato, e ricordiamo come emergessero quali organisti- 
compositori il L'omadini. il Capocci, il Remondi, il Petrati, 
il Mattioli, il Gallotti, il Renzi, il Itefice, il T'hermignon, 
il D'errabugio, A. e 0. Cicognani, Dino Sincero e poi i 
citati Bossi e Zebaldini, ai quali sono da aggiungere il 
Ravanello, il Bottazzo, il Landini, il Bagnoli, il Matthey, 
l’Amadio, il VignaneWi, il Germani, 1’Esposito, 

E giacchè abbiamo accennato agli organisti ricordiamo 
anche che l’Organo, dopo quegli antichi costruttori che 
abbiamo citato, si sviluppò grandemente durante il Medio 
Evo e nei tempi moderni. Ne furono, tra gli altri, valen- 
tissimi fabbricanti, tra gli italiani, i vecchi Matteo di 
Paolo e Lorenzo da Prato e poi Azzolino Della Ciaja, 
gli Antegnati, i Serassi, i Tronci, i più recenti Tambu 


(1) BONAVENTURA, Storia del Violino, dei wiolinisti e detla 
musica per violino, 28 ediz,, Milano, Hoepli, 1933, 
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rini, Balbiani, Inzoli, Vigezzi Bossi, Mascioni, e tra. gli 
vtraniòri il Cavaillé-Coll, il Former ed altri. 

Ed ‘ra passiamo ai nostri pianisti. 

Grandissima è la schiera di essi, taluni dei quali ab- 
biamo già\nominato perchè anche pregevoli compositori. 
Ripetuti pèrtanto anche qui i nomi di @. Sgambati, di 
di E, Del Valle, di A, Zanella, di A. Longo 
o ricordati il Wiccarelli, il Bufaletti, il Russo, aggiunge 
remo quelli di Beniamino Cesi (1845-1907), di Giuseppe 
Buonamici (1846-1914), di Ferruccio Busoni (1866-1924) 
principe dei pianisti moderni ed anche insigne compositore 
ili musica teatrale (ZI Dr. Faust, Turandot ete.) e di mu- 
gica strumentale (1), di B. Mugellini, di A, Rendano, di Co- 
stantino Palumbo, di Luigi e Vincenzo Romaniello, di Flo- 
restano Rossomandi, di Ernesto Consolo, di Giuseppe Fr 
guita, di Vincenzò Appiani, di Filippo Tvaldi, di Attilio 
Brugnoti, di Enrico Toselli, di Mario Vitali, di Carlo An- 
qelelli, degli Andreoli, del Bajardi, del Cristiani, del Pol- 
lini, del Pirani, del Bellio, anche valente compositore, del 
Tocci, del Lorenzoni, del Minguezi, del Tagliapietra, del 
Boghen, di Alfredo Casella, di 0. Zecchi, di G. Volterra, 
(li E. Scarlino, di P. Montani, di R. Nardi, di O. De Ru- 
bertis, di Nino Rossi, di LR. Silvestri, ili G. Modona, di 
G. Tofano, di A. Ariani, di N. e dli S. Cest, di G. A, Fano 
e del figlio Labio anche musicologo, di A. L'edoldi, di 
l. Marciano, di A. De Luca, di Laura Pasini (nonché 
contante), di G. Piccioli, di A. Agosti, di 0, Vidusso, di 
Ul. Zanfi, di A, Manetti, di A. Tamburini, di A. Benedetti 
Michelangeli e tra le donne di Clotilde Poce, di Emma Met- 
ter, di Maria Carreras, di Ornella Puliti Santolipuido, 
li Augusta Coen, di Margherita Berio, anche scrittrice, 
ili. Antonietta Oddone Manera, di Giovanna Bruna Bal- 
dacci, anche compositrice, di Zina Filipponi, di Rossana 
Bottai, di Corradina Mola (specialmente dedieatasi al ela- 
vicembalo), di Rina Rossi, ai quali nomi molti altri s6 ne 
potrebbero aggiungere (2). 

L'arte del canto, sebbene in parte decaduta dall’al- 


(1) V, SELDEN-GOTH, F. Busoni, Wien, 1922. — DENT, 
®, Busoni, London, Ed. Oxford University. — NADET, Lusoni, 
Leipzig, Breitkopî umd Hirtel, — Grazotro, Busoni, Milano, 
1047. 

(2) V. BoNAvENTURA, Storia e Letteratura del Pianoforte. 
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‘ (Rigoletto), la Bendazzi (Simon Boccanegra), la Lotti 
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tezza di un tempo, pur vanta anche nella seconda metà del 
secolo XTX e in questo attuale, cultori eccellenti/ quali 
tra i più vecchi il Zambertich, Mirate, Moriani, Bgucardé, 
la Piccolomini, le sorelle Marchisio, le Brambilla, i eo- 
niugi T'ibenini, la ricci, lo Boccabadati, e, guccessiva- 
mente, la celebratissima Adelina Patti, la Îned, Adelaide 
Borghi-Mano e la figlia Erminia, le già ricortlate sorelle 
Carolina e Virginia Ferni e la loro cugina Virginia Ferni 
Germano, la Malanotte, la Rongi de Begnis, Luigia Av 
badia, Camilla Pasini e la sorella Lina | Pasimi-Vitale, 
Cecilia Varesi-Boccabadati e la figlia Blena, la Bian 
colini, la Gabussi, la Mariani-Masi, la/ Salvini Dona- 
telli prima interprete de Za Traviata, come delle opero 
verdiane a fianco di ciascuna indicate fono state prime 
interpreti, fra le cantanti italiane, oltre/alle già ricordate 
Giuseppina Strepponi (Nabucco) cd Erminia Prezzolini 
(I lombardi, Giovanna d'Arco), ln Gartaniga (Larisa Mil 
ler, Stiffelio), la Tadotini (Alsira), L'eresa Brambilla 


(Araldo), la Penco (Il Trovatore), la De Giuli Borsi 
(La Battaglia di Legnano), la Barbieri Ninà (I due Fo- 
soari, Macbeth, IL Corsaro), la Anastasi-Pozsoni (dida), 
la Pantaleoni (Otello), la Zilli, la Stelle, la Pasqua, la 
Guerrini (Falstaff); e, inoltre la Turotta, Isabella Galletti 
Gianoli, Medea Borelli, la Pagliughi, la Gabbi, la Carelli, 
la Z'orresella, Eva, e Turisa Tetrassimi, Maria e Fausta 
Lavia, la Bellincioni, la Burzio, la Storchio, Claudia Mu- 
sio, la Scacciati, la Cigna, la Favero, la Della dvisza, Lina 
Cavalieri, la Gatti, Ametita Galli, Creò, Maria Canigila, 
Ines Albani Tellimi, la Carosio, la Pederzini, la Stignani, 
la Elmo, l’Adami Corradetti, Toti Dal Monte, la Russ, 
l'drangi Lombardi, la Garulli Bendaszi, la cantatrice da 
camera. Alice Barbi, il vecchio Domenico Ronconi, il Ta- 
magno, il Marconi, il Masini, lo Stagno, (Il vero nome di 
Stagno era Vincenzo Andreoli, 6 quello di Toti dal Monte 
è Antonietta, Meneghelli) il De Lucia, il Garbin, il Garulli, 
il Caruso, il Bonci, il De Muro, il Merli, il Portile, il Gigli, 
lo Schipa, il Lauri Volpi, il T'aglimrni, il Borgioti, Sal- 
vatore Marchesi di Castrone, poi professore di canto è 
marito di quella Matilde Marchesi (nata Graumann) ehe 
fu cantante acelamata e soprattutto celeberrima maestra. 
di canto e padre di Blanche Marchesi pur essa cantante 
ed' insegnante rinomatissima, il Cotogni, il Della Sedie, 
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amtore anche di Yrattati di estetica e tecnica del canto, 
Felide Varesi, Leone ed Eugenio Giraldoni, VAldighieri, il 
Kaschmann, il Battistini, il Carpi, il Pini-Corsi, R., Strae- 
elari, il Sammarco, l'Ancona, il Galeffi, il Tagliabue, 
Ituffo Tùta, lo Stabile, il Pinza, il Pasero, il De Angelis, 
i buffi Boltero, Scheggi, Baldelli, ete. 

Gli stulî della storia, della critica e della bibliografia 
musicale, nei quali già si erano segnalati il Beinî, il Caffi, 
il Basevi, il\ Canal, il Carpani, il Catetani, il Bertolotti, 
il Gaspari, il\ Salvioli (Livio Niso Galvani), il Gieconetti, 
il Parisini, 1’MHdemotlo, il Pagliara, il Frojo, il Paloschi, 
il Masutto, il Wlorimo, il Biaggi, il D'Arcais, il Rilippi, 
hanno preso successivamente anche tra noi uno sviluppo 
notevole, che va sempre più accentuandosi. Che l’Italia 
musicale, per segoli tutta intenta a ereare, abbia trasceu- 
rato per molto tempo di dedicarsi alle pazienti indagini 
musicologiche, ben si comprende, chè sempre, come ne 
ammaestra la storia di tutti i popoli, il periodo della 
erudizione vien dopo quello della creazione: ma certo fu 
danno che venisse troppo a lungo lasciato libero il campo 
agli studiosi stranieri, i quali non solo si impadronirono 
di tante cose nostre e dai loro lavori su queste trassero 
fama e guadagni, ma anche, a volte, 0 commisero errori 
involontarî o, in mala fede, falsificarono i resultati delle 
loro ricerche, per trarne argomento a denigrare i nostri 
compositori e ad esaltare quelli delle lorò nazioni, Perciò 
è da considerarsi come altamente benefico e degno di ogni 
più largo incoraggiamento il movimento che si è da qual- 
che tempo manifestato in Italia a favore degli studî mu- 
ficologici, ai quali aveva anche impresso notevole impulso 
lì prima Associazione dei musicologi italiani, 

Tra i più rinomati cultori di tali discipline, alcuni dei 
quali sono anche compositori o strumentisti, sono pertanto 
{la ricordare i compianti Oscar Chilesotti, Amintore Galli, 
{lessandro Parisotti, Nicola d’Arienzo, Leonida Busì, 
Ingelo Solerti, Salvatore di Giacomo, V. Ricci, altresì 
roputato maestro di canto e compositore, Ippolito Valetta 
(Giuseppe Franchi-Verney), Alfredo Untersteimer, Luigi 
tlberto Villanis, Riccardo Gandolfi, Luigi Torchi, Taddeo 
Iiel, Lorenzo Parodi, Domenico Alaleona, Giannotto Ba 
timmelti, Carlo Cordara, Giuseppe Radiciotti, Luigi Torri, 
Tommaso Montefiore, l'aneredi Mantovani, Romualdo Gia- 
ni, Gino Monaldi, E, Morello, Gaetano Cesàri, G. Depanis, 


Me 
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G. B. Nappi, A. Cametti, P. Ambrogio Amelli, Eugenio 
De Guarinoni, Guido Gasperini, Giorgio Burini, Alberto 
Gasco, Carlo Perinello, Fernando Liuzzi, Eugenio Sacer. 
doti (1. 0. Cesardi), Giuliano Donati Petteni,/Bugenio 
Checchi, Matteo Inceagliati, E. Zampieri, Ettgre Itoma- 
gno, Guido Bustico, Raffaele Casimini, Carlo Schmid, 
Ugo Sesini, Don Paolo Ferretti, Andrea d’Angeli, France- 
sco Vatielli, E. Benvenuti, A. Cimbro, I. Magni-Duploe, 
S. A, Luciani, G. Fara, Giovanni Tebaldini, è poi tra i vi- 
venti, l’autore di questo Manuale, Guido M/ Gutti, Fausto 
Torrefranca, Rodolfo Paoli, Alfredo Bonacdorsi, Guglielmo 
Barblan, Domenico De Paoli, Guspare Sculleri, Bruno Ba: 
villi, G. €. Paribeni, A. Della Corte, G. Pannain, A, De 
Angelis, R. De Rensis, V. Racli, L. Parigi, A. Dame- 
rini, G. Roncaglia, A. Toni, S. Leoni, A.(Lualdi, L. Perra- 
chio, F. Mantica, A. Restori, V. Doplicher, L. Ronga, A. 
Capri, E, Desderi, G. del Valle. 0. Roggero, R. Giacotto, 
F. Mompellio, A, Parente, A. Hermet, Franco Abbiati, 
Mario Rinaldi, Federico Ghisi, Gianandrea Gavazzeni, Ce- 
sare Valabrega, I, Ballo, Carlo Gatti, Y. D'Amico, L. Cor- 
tese, L. Colacicchà, L. Rognoni, R. Mariani, F. Landi, G.. 
Frangini, L. Pinsouti, C. Censi, Massimo Mila, Nino Pir- 
rotta, e fra le donne Maria Rita Brondi, Maria Tibaldi 
Chiesa, Bianca Becherimi, Bettina Lupo (anche cantatrice) 
ed altre, Né la schiera sarebbe finita, Pur tuttavia l'elenco 
che abbiamo riferito basta a dimostrare quanto sia da 
sperare per l’avvenire degli. studî musicologiei in Italia, 
tanto più che essi attraggono oggi anche le più giovani 
e promettenti energie, 

Un equo giudizio sulle presenti condizioni dell’arte 
musicale potrà essere dato solamente dai posteri: tuttavia 
noi crediamo di poter asserire che sarà meno severo di | 
quello che oggi si pronunzia da molti. Già in tutti i tempi 
fu lamentato il decadimento dell’arte; e, se fosse stato 
vero, dovremmo ormai essere giunti a tal punto da non 
essere possibile di scadere più giù, Per lo contrario l’arte, 
malgrado qualche periodo di traviamento, è stata ed è 
sempre in progresso; oggi ha fatto e va facendo nuove 
conquiste, e si trasforma e s’innova, Non negheremo che, 
in questo momento, manchino, dopo la morte di Giuseppe 
Verdi, genî straordinari da paragonare agli antichi: nep- 
pur negheremo di trovarci in un periodo di incertezza e di 
transizione, nel quale le menti si torturano in traccia dei 
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nùovi già balenanti ideali, senza ancora poterli compiu- 
tamente afferrare. Ma queste ansie, questi tentativi al- 
fanmosi sono (li ottimo auspicio: se si aspira @ qualche 
cosa di più alto e di nuovo, vuol dire che la fiamma del . 
l’arte Non è spenta negli animi, Ancora: se da un Jato 
questa dfl'annosa ricerca del nuovo & ogni costo conduce 

ad. eecessì, a stravaganze, anche talvolta ad aberrazioni 

che snatuvano l'essenza stessa dell’arte, dall’altro, ge- 
neralmento parlando, il gusto è indubbiamente migliorato È 
e raffinato, la dottrina dei procedimenti teenici più pro- 
fonda e diffusa, il concetto dell’opera d’arte più elevato 

@ più nobile \(1). 

I Le inquietudini, gli ondeggiamenti, le nervosità pas 
seranno & si \ristabilirà l’equilibrio: certe infatuazioni 
cesseranno; come già con diversi segni dimostrano molte 
resipiscenze significative; © l’attività creatrice dei nostri 
compositori, liberatasi da ogni scoria, purificatasi da ogni 
inquinamento, produrrà ancora opere degne del genio mu- 
sicale italiano. Tanto più poi che le stesse aberrazioni e 
gli stessi traviamenti ui abbiamo accennato, avranno 
avuto pur essi i loro vantaggi e avranno recato la loro 
utilità, sia pei nuovi mezzi di espressione acquisiti e sia 
per le fatte esperienze le quali potranno servire di norma 
per l’avvenire, 

E poiché la coscienza nazionale si è ormai risvegliata 
e ha compreso il danno derivatole dal suo cieco asservi- 
mento degli ultimi tempi, è da sperare @ da eredere ch’essa 
resisterà d’ora innanzi ad ogni tentativo d’infiltrazione 
o di penetrazione straniera, da qualunque parte provenga; 
dappoichè troppo doloroso e vergognoso e dannoso sarebbe 


(1) Sulla musica contemporanea in Italia e fuori V. I, Piz- 
ZETTI, Musicisti contemporanei, Milano, 1914, — G. M. Gamma, 
Musicisti moderni d'Italia e di fuori, Bologna, 1920, — L, Pa- 
RIGI, Il movimento musicale italiano, Firenze, 1920, — G. PAN- 
NAIN, Pstetica è musica mella recente cultura italiana, Milano, 
1922 è Musicisti dei tempi mostri, Torino, 1932. — DE SAINT- 
CrR, Musicisti italiani contemporanei, Roma, 1930 e DwesDERI, 
La musica contemporanea, Torino, 1930. — A. Luarpr, IL rin- 
novamento musicate italiano, Milano, 1931. — D. Dé PAOoLI, La 
crisi musicale italiana, Milano, 1939, — H., FURISCHER, La mm 
sica contemporanea (trad.), Milano, 1938 e gli scritti di A. PA- 
RENTE in La rassegna musicale, 1930-31 e di M. Rimabpi, in 
Musica d'oggi, Maggio 1934, Febbraio e Novembre 1935, No 
vembre 1936 e Luglio 1937. 


BoNnAVENTURA, Storia della musica, — 16, 
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se i nostri compositori, liberatisi dagli influssi dell ‘afto 
tedesca, non sapessero sottrarsi a quelli dell’arte di al 
tre nazioni e non mirassero ad essere veramente ed/eselu- 
sivamente italiani, | / 

Finalmente, sebbene la cultura musicale del pubblico 
lasci ancora molto a desiderare, tuttavia non/può ne- 
garsi che anch'essa sia più diffusa ora che di tempi 
passati. Oggi si comprendono e sì gustano quasi dovunque 
non solo produzioni muieali che parvero una yolta ineom- 
prensibili o astruse, ma anche quelle più retenti che în 
realtà sono tutt’altro che accessibili e facili. E se, come 
si va tentando in più luoghi, la istituzione dgi concerti po: 
polari prenderà nuovo sviluppo e sì estenderà dai grandi 
ai piccoli centri anche per mezzo della Radio, se con libri 
di divulgazione, con lezioni e con conferenze nei Gircoli 
di ritrovo, nelle Università popolari, negli Istituti ed Enti 
di Cultura, sì continuerà a diffondere la cognizione al- 
meno sommaria della storia musicale, delle varie scuole, 
dei varî stili, delle varie forme dell’arte, è da credere 
che verrà sempre più ail elevarsi il livello della cultura 
musicale nelle popolazioni, ciò che avrà indubbiamente un 
benefico influsso e una notevole ripercussione nell’indirizzo 
della musica muova e nell’opera dei compositori venturi. 

Noi quindi, senza per nulla rinnegare il passato così 
fulgente di glorie, non disprezziamo il presente e guar- 
diamo con fede all’avvenire dell’arte. 
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Fondamenti fisici del ritmo - Il fenomeno della 
oscillazione pendolare e sua legge - Il me- 


tronomo. 


TI ritmo non ha, veramente, un fondamento fisico: ha 
piuttosto un fondamento psicologico. Non può dirsi in- 
fatti che ne sia fondamento fisico il fenomeno della oscil- 
lazione pendolare, in quanto che i moti del pendolo sono 
privi di accento, mentre « il ritmo è la ripetizione isocrona 
di un accento». Questa definizione comprende tutti gli 
elementi costitutivi del ritmo: 1° non c’è ritmo senza 
una serie di sensazioni ripetute; due soli colpi non costi- 
tuiscono un ritmo; 2° di queste sensazioni, alcune deb- 
bono essere più intense (accentate) delle altre: se 1° in- 
tensità è uniforme non e’ è ritmo; 30 gli intervalli tra le 
sensazioni più intense debbono essere isocroni: se sono 
varî non sorge l’ impressione del ritmo, L’ accentazione 
può essere semplice 0 multipla: è semplice quando si al- 
ternano sensazioni di due intensità diverse, multipla 
quando le intensità alternantisi sono tre o quattro: in 
tal caso, perchè si abbia 1’ impressione del ritmo, occorre 
che gieno isocroni tutti gli intervalli compresi tra accenti 
intensivamente uguali. Sorgono così diverse specie di ritmi, 
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che possono ridursi ai tipi seguenti: 2/4, 4/4, 3/4 o 6/8, 
12/8> (*). Si aggiunga che non può trascurarsi il féno- 
meno della accentazione soggettiva di sensazioni uniformi, 
con la creazione spontanea del ritmo la quale è «un’ae- 
centazione mentale che crea le differenze d’ intensità tra 
le sensazioni generate da stimoli intensivamente omoge- 
nei > (*). È quindi evidente che il fondamento del ritmo 
non è fisico, ma bensì psicologico. Ad ogni modo, in con- 
formità dei programmi, ricordiamo le leggi fondamentali 
delle oscillazioni pendolari, scoperte, come ognun sa, da 
Galileo nell’ osservare il moto di una lampada da lui ca- 
sualmente urtata nel Duomo di Pisa. Tali leggi sono: 
1* Le oscillazioni del pendolo sono isocrone, cioè di uguale 
durata qualunque sia la loro ampiezza, purchè non supe- 
riore ai 4 gradi. 2* La durata delle oscillazioni è indi 
pendente dalla materia e dal poso del pendolo. 8% La du- 
rata d’oscillazione è proporzionale alla radice quadrata 
della lunghezza del pendolo. Così, per esempio, la durata 
di oscillazione di un pendolo sarà 2, 3, 4, volte maggiore, 
se il pendolo sarà 4, 9, 16 volte più lungo: e 2, 8, 4 sono, 
respettivamente, la radice quadrata di AOLO, 

Se pertanto, come abbiamo detto, noi non possiamo ti- 
conoscere nella oscillazione pendolare il fondamento fisico 
del ritmo, possiamo però metterla in Tapporto colla mu- 
sica per aver essa dato origine alla invenzione di um 
apparecchio che serve a indicare, genericamente, il movi- 
mento complessivo da darsi ad una composizione musicale 
nell’ eseguirla, seguendo le intenzioni dell’ autore. Tale 
appareechio è il Metronomo, inventato nel 1816 da Gio- 
vanni Milzel di Resenburg (1772-1838) dopo i precedenti 
tentativi del Louliè, dello Stòckel e di altri. Il Metronomo 
consta di um'astieciuola azionata da um movimento di 
orologeria, la lunghezza della quale asta sì può variare 
facendo scorrere un peso (detto anche lente) lungo di 
essa. I numeri segnati sul fondo dell’ apparecchio indi- 
cano i battiti che 1” asticeiuola compie in un minuto primo 
se il peso è fermato in corrispondenza di quel numero. 
Quando il compositore Segna accanto ad un numero una 
figura musicale (p. e. una semiminima) vuol dire che si 

(1) V. Enzo BonavENtURA, Il problema psicologico del tem- 
po, Milano, Soc. An, Istituto Editoriale Scientifico, 1929, pp. 93 


e sogg. 
(3) Idem. 
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deve collocare il peso a quel numero e che la durata della 
nota deve corrispondere a quella dei battiti dell’ asta a 


quel punto. Così 1° indicazione Lu = 60 vuol dire che ogni 


semiminima (o le figure minori di cui sia composta) deve 
durare quanto dura un battito dell’ asta, giacchè questa 
darebbe 60 battiti in un minuto primo. Si sa bene che il 
Metronomo vale soltanto a far conoscere all’ esecutore 
quale deve essere, secondo le intenzioni dell’autore, il mo- 
vimento generale del pezzo: ma che una esecuzione pret- 
tamente metronomica riuscirebbe troppo uniforme, mono- 
tona e priva di espressione. 


IL 


Produzione del suono. 
Vibrazioni dei corpi sonori. 


Il suono è il prodotto delle vibrazioni di un corpo s0- 
rioro trasmesse da un mezzo elastico all’ orecchio, Alla 
sua esistenza sono quindi necessarie tre cose: un corpo 
che vibri, un mezzo (per lo più l’aria) che ne trasmetta 
le vibrazioni, un orecchio che le riceva. 

Le corde (o di minugia o di metallo), le colonne d’ aria 
raccolte entro tubi sonori, le lamine metalliche e le mem- 
brane animali sono i corpi sonori le vibrazioni dei quali 
interessano direttamente la musica, essendo per loro ni 
tura regolari ed isocrone, condizione necessaria questa 
alla produzione di suoni musicali, mentre quelle irregolari 
producono soltanto rumori. 


8 


€ 


Tl moto vibratorio dei corpi è dovuto alla loro elasti- 
cità. Se noi facciamo vibrare una corda (rappresentata 
nella presente figura dal segmento AA') vediamo ch' essa, 


| | 
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incurvandosi, raggiunge la posizione ABA': che poi torna 
in AA' dove non sì ferma, ma prosegue fino alla posi- 
zione ACA‘, dalla quale finalmente ritorna in AA’, Il mo- 
vimento compiuto da AA' a B ed a AA’, oppure da AA” 
a C ed a AA' si chiama vibrazione semplice: quello to- 
tale da AA' a B, ad AA‘, a C, ad AA' si chiama vibra- 
zione doppia. La distanza massima fra le due estreme po- 
sizioni della corda costituisce l'ampiezza della vibrazione, 
La misurazione del moto vibratorio di una corda si fa per 
mezzo del Monocordo (o Sonometro) di cui l'invenzione 
è attribuita a Pitagora. 

L° oscillazione della corda vibrante dura finchè 1°im- 
pulso datole basta a vincere la resistenza dell’ aria: poi 
le oscillazioni diminuiscono a poco a poco di ampiezza, 
pur conservando uguale durata, cioò rimanendo isocrone, 
finchè cessano e la corda si ferma, 

Il numero delle vibrazioni di una corda è inversamente 
proporzionale alla sua lunghezza (quindi è doppio se la 
corda è lunga la metà di un’altra), al suo diametro 
(quindi è doppia se la corda ha un diametro metà di 
un’altra) e alla radice quadrata della densità della sua 
sostanza (quindi è uguale alla metà di quello dato da 
una corda di densità quadrupla). È invece direttamente 
proporzionale alla radice quadrata del peso tensore (quin. 
di è doppio se tal peso è quadruplo). 


III, 


Trasmissione del suono, 
Riflessione del suono: eco e risonanza. 


Abbiamo già detto come all’esistenza del suono sia 
necessario un mezzo che lo trasmetta. Questo»mezzo, co- 
munemente, è l’aria: può essere, se anche in grado di- 
verso, l’acqua o la terra o la pietra o ì metalli ete. Ora 
la trasmissione del suono è determinata dal movimento 
vibratorio ch’esso imprime alle particelle d’ aria più pros- 
sime e che da queste si propaga alle successive formando 
delle onde sonore che si svolgono in forma di superfici 
sferiche concentriche sempre più grandi, precisamente 
come accade quando gettiamo un sasso nell’ acqua. 
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Naturalmente il suono impiega un certo tempo per 
giungere dal punto della sua formazione all'orecchio di 
chi lo riceve e perde d’ intensità via via che la distanza 
è maggiore, fino ad estinguersi, È stato calcolato ch’ esso 
percorra, propagandosi nell’ aria alla temperatura di 10 
gradi, circa 340 metri al minuto secondo: quindi la velo- 
cità del suono è molto minore di quella della luce, come 
ognuno può verificare notando la distanza di tempo che 
intercede fra il giungere all’ occhio di un lampo e il 
giungere all’ orecchio Îlel tuono. Maggiore è la velocità 
della propagazione del suono a traverso l’acqua e a tra- 
verso alcuni metalli, 

Se l’onda sonora, nel propagarsi incontra un ostacolo, 
torna indietro rimbalzando © origina il fenomeno della 
riflessione del suono. L’ angolo che il raggio sonoro (e lo 
stesso accade per quello luminoso) partito dal suo punto 
d’origine e giunto all’ ostacolo, forma colla perpendico- 
lare alla superficie dell’ ostacolo, nel punto incontrato, sì 
chiama angolo d’ incidenza: quello formato dal raggio che 
torna indietro dalla parte opposta, sempre colla detta 
perpendicolare, si chiama angolo di rifiessione. E l’an- 
golo d’incidenza @ uguale all’ angolo di riflessione. 


ostueolo 


n --- 


Dalla riflessione del suono deriva il fenomeno del: 
l’Eco che è la ripetizione del suono € che si ode soltanto 
ad una certà distanza dal punto in cui sì riproduce, L'eco 
è semplice quando il suono sì riproduce una volta sola: 
ma se, incontrando altri ostacoli, si riproduce e si ripete 
più volte per riflessioni successive, sì hanno gli echi mul. 
tipli. Della risonanza che altri, errando, considera quale 
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una confusione di suoni riflessi, non è il caso di parlare a 
questo punto, sebbene la 3% tesi vi accenni: ne diremo 
invece a suo luogo, cioè nello svolgere la tesi 7° la quale 
pure (e questa volta opportunamente) si riferisce a tale 
argomento, 


IV. * 


Le qualità del suono: altezza, 
intensità, Metallo, loro cause. 


Le tre qualità fondamentali del suono sono l'altezza, 
l’ intensità ed il metallo (il vocabolo timbro, in questo 
caso, è un francesismo). 

L'altezza deriva dal numero delle vibrazioni compiute 
dal corpo sonoro in un dato periodo di tempo: per es, 
al minuto secondo. Il maggiore o minor numero di tali 
vibrazioni e, per conseguenza, la loro maggiore o minore 
durata e rapidità, determina la maggiore o minore acu- 
tezza o altezza dei suoni, la quale, pertanto, è sempre re- 
lativa: chè ogni suono è più acuto in confronto con uno 
più grave e più grave in confronto con uno più acuto. 
In generale però si chiamano suoni gravi o bassi quelli 
prodotti da un piccolo numero di vibrazioni e suoni acuti 
o alti quelli che sono originati da un numero di vibrazioni 
assai grande. Due suoni prodotti da uno stesso numero 
di vibrazioni sono all’ unisono, 

Il nostro orecchio, a causa della sua costruzione, non 
può percepire i suoni se non quando le vibrazioni del 
corpo sonoro che li produce hanno raggiunto una certa ra- 
pidità e intensità, come cessa di udirli quando tale rapi- 
dità e intensità sorpassa certi limiti estremi per lui, Di- 
cono i fisici che il limite minimo dei suoni percepibili è 
di 16 vibrazioni al minuto secondo e il massimo di 30.000: 
ma, per i suoni musicali, si va soltanto da un minimo 
di 32 a un massimo di 4.000, 

L’ intensità di un suono, cioò 1’ essere esso più forte 
o più debole, dipende dalla ampiezza delle vibrazioni del 
corpo sonoro che lo produce e, in parte anche dalla ma- 
teria di questo (il bronzo è più sonoro di altri metalli) : 
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naturalmente la sensazione auditiva dipende anche dalla 
distanza intercedente tra il punto di produzione del suono 
e il punto di arrivo, giacchè, come già abbiamo notato, i 
suoni nel propagarsi giungono sempre più affievoliti al- 
1’ orecchio. 

Quanto finalmente al metallo del suono (timbre dei 
francesi, Klang-tint dei tedeschi) esso è quel tipo, quel 
colore speciale che i suoni hanno in s6, pel quale noi di- 
stinguiamo uno strumento da un'altro, una voce da un’al- 
tra, anche quando eseguiscono la stessa nota. Quali cause 
lo producessero fu per gran tempo ignorato, giacchè sol- 
tanto nel 1863 1? Helmoltz dimostrò come esso dipenda 
da certi suoni secondarî che accompagnano il suono fon- 
damentale. Infatti nessun suono, 0 cantato o sonato, è 
mai o quasi mai semplice e puro: esso è sempre o quasi 
sempre composto, cioè accompagnato da altri suoni più 
deboli, detti suonò armonici o concomitanti, la quantità 
e la qualità dei quali conferisce al suono complessivo che 
ne resulta quel colore speciale che si chiama appunto 
metallo. Perciò noi distinguiamo, anche quando esegui- 
scono la stessa nota, una voce bella da una voce brutta, 
come sentiamo non solo se una stessa nota esce da un vio- 
lino 0 da un clarinetto o da un pianoforte o da altro stru- 
mento, ma anche se esce da strumenti della stessa fami- 
glia, come da due violini, uno dei quali sia un eccellente 
Stradivari e l’altro un qualsiasi violinaccio di fabbrica. 


VD 


Il fenomeno dei suoni armonici: sua causa, 
sua importanza come base della tonalità e 
sue applicazioni nel meccanismo degli stru- 
menti. 


Ora, questo fenomeno dei suoni armonici è dovuto al 
fatto che il corpo sonoro, quando è toccato alla sua metà 
o in altri punti, si suddivide in sezioni o frammenti (detti 
ventri o fusi, mentre îl punto toccato dicesi nodo), ciascuno 
dei quali, vibrando per conto suo, emette un altro più 
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debole suono, Così, mentre una corda eccitata nel punto 
di mezzo produce il suono fondamentale: 


Se si eccita a 1/4 della sua lunghezza, mentre è lieve: 
mente toccata nel punto di mezzo per impedire ch’ esso 
vibri, si suddivide in due parti o fusi e produce l’ ottava: 


ola 


presenta tre fusi e rende la quinta dell’ ottava se si ec- 
cita a 1/6 e se a 1/8 gi tocca: 


>—><> SEE 


e così via di séguito, 

Gli intervalli fra i suoni armonici si fanno sempre 
più piccoli nell’ ascendere: e taluni di essi (1° 11° e il 139) 
sono, rispettivamente, calante il primo e crescente il se- 
condo. 

Ecco pertanto la serie dei primi 16 suoni armonici: 


a 


Come si vede, la riunione dei primi sei suoni dà l’accordo 
perfetto di do maggiore: coll’aggiunta della settima 
nota (si bem.) si ha l’accordo di 72 di dominante nel 
tono di fa magg. e il suono fondamentale (do) da tonica 
diventa dominante, 

Tra il numero di Vibrazioni che produce un suono e 
quello che ne produce nun altro esistono rapporti che 
dànno origine ad una serie determinata di suoni che sj 
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riproducono nello stesso ordine, di sette in sette e che 
formano la gamma o scala musicale, Così, per es. il nu- 
mero di vibrazioni di una terza maggiore sta & quello 
della nota fondamentale come 5 a 4: quello di una quinta 
come 3 a 2, quello di una quarta come 4 a 3, quello di 
un’ottava come 2 a 1 ete. E allora, se noi rappresen- 
tiamo con 1 il numero di vibrazioni di un do fondamen- 
tale, troviamo che i suoni successivi della scala stanno 
con quello nei seguenti rapporti: 


do - re - mi - fa - sol - la - si - do 
tt, 5 4 3 a) 15 


PMO pull E e nia 


1 


(11 rapporto che esiste fra il numero di vibrazioni di due 
note si chiama intervallo). Indi le serie ricominciano e; 
per distinguerne le varie ottave, si pone un numero ae- 
canto al nome di ciascuna nota: do, - do, - do, ete. 

Quanto poi a quei suoni armonici che non sono pro- 
duzione spontanea della corda vibrante, ma che si pos- 
sono ottenere artificialmente, varia il procedimento neces- 
sario a produrli, secondo i diversi strumenti. 

In quelli ad arco i suoni armonici o flautati si otten- 
gono o sfiorando con un dito e ad un certo punto la corda 
a vuoto oppure premendo în un punto la corda coll’ in- 
dice e contemporaneamente sfiorandola col mignolo o con 
altro dito. Nell’arpa tali suoni armonici si ottengono ap: 
poggiando alla corda pizzicata il palmo della mano: negli 
strumenti a fiato modificando la pressione delle labbra e 
graduando la spinta del soffio nel tubo dello strumento. 
Come facilmente 8’ intuisce, coll’ uso di tali suoni armo- 
nici artificialmente prodotti, da un lato si ottengono par- 
ticolari effetti sonori e dall’ altro si aeeresce largamente 
l’estensione degli strumenti, potendosi arrivare fino a 
suonì acutissimi, 
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VI 


Scala naturale e scala temperata. 


La scala che nella musica moderna si adopera non è 
quella naturale, cioè quella che, fondandosi sul fenomeno 
fisico-armonico tien conto del numero di vibrazioni da cui, 
in realtà, ciascun grado della scala è formato. Abbiamo 
già veduto che i suoni della scala stanno al suono fonda- 
mentale nei seguenti rapporti: 


do- re - mi - fa - sol - la-si- do 


I rapporti poi dei suoni consecutivi fra loro son questi: 
da do a re 9/8, da re a mi 10/9, da mi a fa 16/15, da 
fa a s01 9/8, da sol a la 10/9, da la a si 9/8, da si a do 
16/15. Come si vede, abbiamo il tapporto di 9/8 tre volte, 
fra do e re, fra fa e sol, fra la e si: abbiamo il rapporto 
di 10/9 due volte, tra re e mi e tra sol e la: e abbiamo 
il rapporto di 16/15 due volte, tra mi e fa e tra si e do, 
Dunque i toni do-re, Ffa-sol, la-si sono più grandi dei toni 
re-mi e sol-la che si chiamano perciò toni piccoli: la loro 
differenza dai toni grandi è soltanto di 81/80 e si chiama 
comma. Nei due semitoni mi-fa e si-do, la proporzione 
numerica è uguale 16/15: essi si chiamano semitoni dia- 
tonici e non sono la metà precisa del fono; sono un poco 
più lunghi. Ne consegue che l’intervallo da aggiunger 
loro per formare un tono è un semitorio più corto, detto 
semitono cromatico: e che questo sarà un semitono croma- 
tico grande (135/128) se la sua aggiunta dovrà servire a 
formare un tono grande; sarà un semitono cromatico pie- 
colo (25/24) se la sua aggiunta dovrà servire a formare 
un tono piccolo. Per conseguenza il semitono cromatico 
grande è uguale alla differenza fra il semitono diatonico 
e il tono grande: quello cromatico piccolo: alla differenza 
fra il semitono diatonico e il fono piccolo. 

Senza parlare, perchè argomento troppo complicato e 


' 
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difficile, delle antiche scale Tolemaica e Pitagorica, ma 
ricordando, perchè ci gioverà tornarci su, che alcuni po- 
poli antichi adoprarono frazioni di tono inferiori al se- 
mitono (i Greci usavano, nel genere enarmonico, il quarto 
di tono) diciamo ora che, a m certo punto della evolu- 
zione musicale, sia per render più semplice la costruzione 
e l’accordatura degli strumenti e sia per facilitare la ese- 
cuzione delle composizioni musicali, si introdusse, in s0- 
stituzione della scala maturate, la scala temperata; la 
quale considera 1’ ottava come divisibile in dodici semi- 
toni uguali, onde tutti i toni sono uguali fra loro e ogni 
somitono rappresenta la metà del tono, Quindi, nella scala 
temperata, il tono serve da tono grande e da tono pic- 
colo; il semitono serve da semitono diatonico e dai due 
semitoni cromatici. Evidentemente questo sistema tempe- 
rato, se anche utile in pratica, è artificiale e inesatto. 
Fisso intatti considera un do uguale a un si diesis, un 
re diesis uguale a un mi dbem., mentre si tratta di note 
diverse in rapporto al numero di vibrazioni da cui sono 
prodotte. Ciò è tanto vero che, secondo la tonalità in cui 
ci troviamo, noi consideriamo come dissonante 1? intervallo 
di seconda aumentata (do-re diesis) mentre consideriamo 
come consonante la terza minore (do-mi bem). 

Non dimentichiamo pertanto che questa artificiale 
omofomia tra una nota diesata ed una bemolata si chiama 
anch’oggi enarmonia, por analogia col sistema musicale 
dei Greci. D'altra parte il nostro senso auditivo che pure 
è venuto adattandosi al sistema temperato, percepisce psi- 
chicamente la diversità che passa, ad es. fra un re dies 
e un mi bem e ne riceve una diversa impressione estetica. 
Finalmente si deve notare che se il temperamento sì ap- 
plica in modo assoluto negli strumenti a suoni fissi come 
il pianoforte, negli strumenti ad arco e nel canto non 
aecade così. Un violinista non produce proprio la stessa 
identica nota quando, ad es. eseguisce sulla 2* corda un 
do diesis col 2° dito avanzato o un 7e bem. col 3° dito 
tratto indietro: nè un cantante trae dalle proprie corde 
vocali lo stesso, preciso numero di vibrazioni per due di 
quelle note che si chiamano omologhe. Quanto al tempera- 
mento equabile usato nell ‘accordatura del pianoforte, è 
noto che si tratta appunto di fissare il tasto a quel punto 
in cui la corda percossa produce un numero di vibrazioni 
intermedio tra quelle che oecorrerebbero per il diesis e 
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quelle che occorrerebbero per il bemolle, per modo che il 
tasto nero possa servire per l’ uno e per l’altro pur non 
essendo in realtà nè l’uno nè l’altro. 


VII 


Il fenomeno della oscillazione simpatica. 
Le casse di risonanza, 


È ora il momento di accennare al fenomeno della ri- 
sonanza al quale è poi connesso quello delle oscillazioni 
simpatiche. Si chiama risonanza il rinforzo che il suono 
subisce.quando vi sia un corpo capace di dare un numero 
di vibrazioni uguale a quello del suono clie si propaga 
nel mezzo. Se noi prendiamo un Corista (Diapason) e lo 
facciamo vibrare tenendolo in mano, sentiamo che pro- 
duce un suono debolissimo: ma se lo appoggiamo ad uma 
tavola di legno o, meglio ancora, sopra una scatola vuota 
(cioè piena d’aria) sentiamo che il suono diventa molto 
più intenso, Appunto per questa facoltà di vibrare al con- 
tatto di un corpo sonoro e di rinforzarne la sonorità, noi 
cì serviamo di tali materie per farne le casse di risonanza, 
che sono necessarie a tutti gli strumenti, mentre la Na- 
tura ha provveduto, per quello strumento umano che è 
la voce, a formare colla cavità orale la necessaria’ cassa 
di risonanza, alla quale si aggiungono altri risonatori (la 
faringe, le fosse nasali, il petto) come altri risonatori si 
aggiungono negli strumenti musicali fabbricati dall’uomo. 

A questo della risonanza si riconnette il fenomeno delle 
oscillazioni simpatiche che si differenzia dal primo in 
quanto non esige, come quello, il contatto tra il corpo so- 
noro e la cassa di risonanza, Il fenomeno delle oscilla- 
zioni simpatiche deriva dal fatto che il moto oscillatorio 
Pertito da un corpo sonoro, arrivando ad altro corpo 
capace di dare un numero di vibrazioni uguale a quello 
del primo, pone in vibrazione anche il corpo ricevente, il 
quale riproduce, per conseguenza, il suono fondamentale 
e l’armonico prodotto del primo. 

Questo fatto della vibrazione per simpatia si può espe- 
rimentare molto facilmente, giacchè basta, ad esempio. 
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avvicinarsi ad un pianoforte, tenere abbassato il pedale 
del forte affinchè tutte le corde restino libere e produrre 
in prossimità di esso o eolla voce o con uno strumento 
una data nota, per osservare che la corda del pianoforte 
corrispondente a quella nota vibra da sè e riproduce 
spontaneamente quel suono, cioè risona per la nota stessa 
che essa è capace di produrre, oscillando liberamente. 

Su questo fenomeno delle oscillazioni simpatiche era 
fondata l’antica viola d’amore, la quale, oltre alle sette 
corde di minugìa che passavano sul ponticello e su cui 
agivan le dita, ne aveva altre sette, metalliche, posate 
sul piano dello strumento, le quali non si toccavano, ma 
ugualmente risonavano per simpatia colle prime. 

Chiudiamo questo paragrafo con un cenno intorno al 
Corista (Diapason). 

T noto che il punto di partenza di una seala è con- 
venzionale. Ma poichè nella esecuzione pratica di un’opera 
musicale è necessario che voci e strumenti abbiano un 
punto di partenza comune cui riferirsi, fu necessario de- 
terminare il grado di acutezza di una nota presa appunto 
come campione, alla quale poi, naturalmente, si riferi. 
scono tutte le altre, La nota adottata e prescelta come 
campione fu il la,, e l’appareechio per riprodurla fu il 
corista o diapason che è una forchetta d’acciaio le cui 
branche, o rebbi, eccitate producono il suono. Ma non 
subito ci si accordò intorno al numero di vibrazioni che 
avrebbe dovuto avere il suono a cui riferirsi e, quindi, il 
Corista riproducente. î presumibile che nel Cinquecento 
e nel Seicento si usasse un Corista assai più basso di 
quello che si usa ora, il che si deduce dalla estensione 
delle parti vocali, tanto che oggi, per eseguir quelle mu. 
siche, occorre trasportarle in tonalità più basse. Vice: 
versa, si sono trovati vecchi organi del Settecento accor- 
dati quasi un tono più alto del corista attuale. Ma anche 
nei tempi successivi si adoprarono Coristi di diversa in- 
tonazione nelle diverse nazioni e anche nelle diverse città, 
con grave disagio, specie dei cantanti che si trovavano a 
dover cantare in un teatro con un Corista più acuto, 
in altro con uno più basso e anche dei sonatori di stru- 
menti a squillo. Dopo lunghe controversie e discussioni 
che qui sarebbe inutile ricordare, finalmente nel 1859 il 
Governo Francese fissò che il Za, dovesse rendere 435 
oscillazioni al secondo, cioò 870 oscillazioni semplici: e nel 
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1885 il Congresso Musicale Internazionale tenutosi a 
Vienna deliberò che tale Corista venisse adottato univer- 
salmente. . 

Il Diapason prototipo, per 1’ Italia, si conserva a Roma 
nell’ Istituto di Fisica e a quello si può ricorrere quando 
sì vogliano eseguire raffronti esatti. Oltre ai Diapason 
d’acciaio, ne esistono anche in forma di trombette ad 
ancia battente, ma sono meno sicuri. Per quanto altri 
Congressi Musicali, come quelli di Milano nel 1881, di 
Bruxelles nel 1884 e di Anversa nel 1885, abbiano deli- 
berato l’adozione del Diapason di 864 vibrazioni, quello 
di 870 è rimasto, almeno per quanto ci consta, general- 
mente adottato. 


VII 


Il fenomeno dei battimenti. 
Il terzo suono del Tartini. 


Quando due suoni sono quasi ma non perfettamente 
all’unisono, quando cioè minima è la differenza di altezza 
tra l’uno e l’altro (p. e. se uno ha una sola oscillazione 
di più dell’altro al minuto secondo) si produce il feno- 
meno dei battimenti, cioè si rinforzano e s’indeboliscono 
ad intervalli eguali: il numero dei battimenti è eguale 
alla differenza tra i numeri delle vibrazioni dei due 
suoni che I producono. Scrive a questo proposito il Roiti: 
« Per intendere come il fenomeno si produca, supponiamo 
che uno dei suoni abbia un’oscillazione di più dell’altro 
per ogni secondo. Se in un dato istante i due moti arri 
vano all’orecchio nella stessa fase, negli istanti seguenti 
le loro fasi saranno diverse. Dopo mezzo secondo, la prima 
origine sonora avrà compiuto mezza oscillazione di più 
dell’altra e î due moti saranno in fasi opposte. Coll’an- 
dar del tempo continuerà ad aumentare la differenza di 
fase ed alla fine del secondo l’orecchio riceverà nuova- 
mente due moti concordi. Dunque al principio d’ ogni 
secondo si dovrà sentire un massimo d’intensità ed alla 
metà del secondo un minimo». 

I battimenti si possono contare fino a sei per secondo: 
poi non più e allora si ode una specie di rullo, che sì fa 
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sempre più rapido quanto più ‘aumenta l'intervallo dei 
due suoni, Ma a poco per volta l’aumentata distanza ci 
fa percepire addirittura due note distinte, le quali £or- 
mano tra loro un intervallo sgradevole all'orecchio e che 
si suol chiamare dissonante a e, una seconda). Però il 
erescere della distanza tra i due suoni conduce poi ad 
intervalli gradevoli che diciamo perciò consonanti e che 
sono, oltre all’unisono e all'ottava, la quinta, la terza, 
la quarta e in certo qual modo anche la sesta. Vi sono 
strumenti che producono quasi sempre dei battimenti: 
così le campane, non mai perfettamente omogenee e di- 
verse di spessore in varî punti. Sono anzi questi batti. 
menti che conferiscono un colore speciale ai suoni a ondate 
che escono sulle campane, In arte si fa, talvolta, ricorso 
al fenomeno dei battimenti per conseguire efl'etti speciali 
che hanno un loro valore estetico: così quando si adopera, 
nell’orgamo, il registro della «voce umana» nel quale 
ogni nota è prodotta da (due tubi mon perfettamente 
uguali: e così quando i violinisti usano il vibrato, che 
spostando di pochissimo e rapidissimamente il dito sulla 
corda, fa sorgere dei suoni vicinissimi, brevi e fitti che 
producono i battimenti. 

Quanto al fenomeno del terzo suono scoperto dal no- 
stro grande violinista-compositore Giuseppe Tartini (1692- 
1770), esso è prodotto dal fatto che quando due suoni 
di differente altezza si propagano nello stesso mezzo pos- 
sono originare altri suoni, detti di combinazione, i quali 
si distinguono in suoni per differenza o differenziali e in 
suoni per sommazione o addizionali. I primi furono sco- 
perti dal Tartini e si chiamano difl'erenziali appunto 
perchè corrispondono alla differenza dei numeri di vibra- 
zione delle due note. Così se una di queste due note ha, 
per esempio, 110 vibrazioni al minuto secondo e l’altra 
ne ha 150, si produce un terzo suono più basso ehe ne 
ha 40, cioè la differenza tra le vibrazioni degli altrì due 
suoni, Onde può dirsi, per fare un esempio generale e 
darne la formula matematica, che se una nota ha 2 # 
vibrazioni al minuto secondo e la sua quinta ne ha 3 # 
sorge l’ottava bassa che ne ha n, perchè i — 2n:= n 
Il do, e il sot, producono il do.: il do, e illa,, danno 
il fa; e così di séguito, Come sì comprende, questo fatto 
che due suoni ne generano un terzo differenziale può 
servire anche di controllo all’ intonazione: chè se, ad es. 
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sul violino, un bicordo non è perfettamente intonato, il 
terzo suono che dovrebbe prodursi non sorge. : 

Alcuni scienziati vogliono riconnettere il fenomeno 
dei suoni differenziali a quello dei battimenti di cui rap- 
presenterebbero la fusione: ma 1’ Helmoltz ha dimostrato, 
come riferisce anche il Roiti, che «se gli spostamenti 
che si propagano nel mezzo, non sono tanto piccoli da 
permettere che la forza elastica destatasi sia loro pro- 
porzionale, non vale più la legge della sovrapposizione 
dei piccoli movimenti ed in tal caso l’analisi matematica 
addita che il mezzo sì muove come se vi si propagassero 
dei nuovi sistemi d’onde, corrispondenti appunto ai suoni 
per differenza >, 

Questi suoni differenziali sono, anche nella pratica 
musicale, i soli o almeno i più importanti. Ma, come. 
abbiamo detto, esistono anche i suoni addizionali o per 
sommazione, scoperti dall? Helmoltz e resultanti all’acuto, 
ma assai deboli sì che è difficile percepirli: ed esistono 
anche, scoperti dall’ Oettingen, i suoni di moltiplicazione 
dat: dal prodotto dei numeri di vibrazione delle due note, 
moltiplicati fra loro. 


TX. 


Classificazione degli strumenti musicali, 


Tutti gli strumenti musicali, antichi e moderni, si 
raggruppano in tre generi che furono latinamente chia- 
mati genus pulsatile (cioè a percussione), genus infla 
tile (cioè a fiato) e genus tensile (cioè a corda) ai quali 
nessun altro potè essere aggiunto, se non si tien conto, 
data la scarsità dei loro rapporti coll’arte, di certi odier- 
nissimi strumenti meccanici o elettrici. Ciascuna delle tre 
dette categorie è poi suscettibile di varie suddivisioni e 
anche di diverse classificazioni, secondo u sistema che si 
preferisce adottare. Di ciò daranno dimostrazione i se- 
guenti prospetti: 


1) Strumenti a percussione (genus pulsatile). 


Se sì classificano secondo la materia di cui sono com- — 


posti, abbiamo: 


APPENDICE 259 


a) Strumenti di membrana. (Timpani, Tamburo, 
(rancassa etc.). 

b) Strumenti di metallo o autofoni. (Campane, Si- 
utri, Triangolo, Tam-tam, Carillon, Piatti ete.). 

c) Strumenti di altre materie, (Celeste, Nacche- 
ro cetc.). 


Se invece sì classificano secondo che sono a suono de- 
terminato o @ suono indeterminato; abbiamo : 


a) A suono determinato. (Timpani, in parte Cam 
pane ete.). 

b) A suono indeterminato. (Tamburo, Grancassa, 
‘Vam-tam, Piatti, Triangolo ete.). 


9) Strumenti a fiato 0 @ vento (genus inflatile). 


Classificazione secondo la materia: 


0) Legni, (Plauto, Clarinetto; Oboe, Fagotto ete.). 


D) Ottoni, (Tromba, Trombone, Corno, Oficleide ete.). 
Secondo il modo di produzione del suono: 


a) A imboccatura laterale. (Flauto, Ottavino). 

b) Ad ancia semplice. (Clarinetti, Saxofoni). 

c) Ad ancia doppia. (Oboe, Corno inglese, Fagotto, 
Controfagotto, Sarrusofoni), 

d) A bocchino, (trombe, Corni ete.). 

e) A tiro o a macchina. (Trombone e congeneri, 
Trombe a macchina, Cornetta a pistoni, Tuba etc.). 

f) A tastiera. (Organo). 

9) A linguetta. (Harmonium). 


Ma l’organo ha anche le ancie nelle canne e 1’ Harmo- 
nium ha le ancie senza canne, 
3) Strumenti @ corda (genus tensile), 

Unica classificazione: 


a) Ad arco. (Violino, Viola, Violoncello, Contrab- 


basso). 
b) A pizzico. (Liuto, Clavicembalo, Chitarra, Man- 
dolino etc.). 


260 APPENDICH 


(Di questi strumenti, alcuni si suonano colle dita, come 
l’antico Liuto, 1° Arpa, la Chitarra, altri con un plettro, 
come il Mandolino; è l’antico clavicembalo era manovrato 
da una tastiera). 

0) A tastiera. (Pianoforte). 


Imutile soffermarsi su altre classificazioni 0 secondo 
le epoche (strumenti antichi o moderni) o secondo i luo- 
ghi (Europei, Asiatici ete.) 0 secondo che sono a suoni 
fissi (Pianoforte) o a suoni mobili (Violino ete.). 
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Angeleri (1801-1880), 193. 
Angeli (D°*) (1868-1940), 240, 
Angelis (De) A. (1885), 240. 
Angelis (De) G. (1858), 235. 
Angelis (De) N. (1881), 239, 
Angeloni (1834-1901), 226, 
Anghemo, 235, 
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LOTO), 91, (I2IS 
Annovazzi (1907), 234. 
Ansermeti (1887), 223, 
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Apolloni (1821-1889), 224, 
Appiani (1850-1932), 237. 
ADpmnea (1904), 236. 
Arangi Lombardi Giannina 
(1891), 238. 
Arcadelt (1514-1557), 72, 91, 
Arcais (D’) (1830-1890), 239. 
SEGNA Oa (15...16...), 
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98, he 
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Arenski (1851-1906), 211. 
Aretino (1508-1584), 90. 
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Arienzo (D’) (1842-1915), 239, 
Ariosti (1666-1740), 132, 100: 
PNORAE (443-380,a, C.), di 


Psa (n. 354 a. C.), 32, 
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Aristotele (384-322 a. C.), 32. 
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58. 
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lo XIII), 

Arne (1710- 1118), 187. 

Arneiro (D’) (1838-1903), 214. 

e Sophie (1818-1897), 


Arrieta (1828-1894), 213, 
Arrigo Tedesco (v. Isaac). 
Artom (1886), 234, 

Artusi (1545-1618), 94, 104, 


Asaph (see. X a, C.), 20. 
Asioli (1769-1832), 149, 176, 
193, 294. 


Asola (1560-1609), 91. 

Aspa (1806-1881), 233, 

Astarita (1749-?), 112, 149, 

Astorga (1681-1736), 129. 

Attaignant (see, XVI), 75. 

Auber (1782-1871), 152-188. 

Aubert (1877), 221. 

Aubry (1874-1910), 224, 

Audran (1842-1901), 222, 

Aufflinger (sec. XIV), 62. 

Auric (1899), 221, 

PT Manzocchi (1845-1924), 
20 

Azzoni T. (1853-1935), 233, 

Azzoni G, (1881), 232, 
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Bagnoli (1876-1947) 256, 
Baillot (1771-1842), 127, 195, 
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Bajardi (1867-1934), 297. 
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(1886), 232, 237. 
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Balfe (1808-1870), 215. 
Balladori (1865-1919), 2539. 
Ballard (secc. XVII e XVIIT), 


75. 
Ballo (1906), 240. 
Baltazarini (sec. XVI), 124, 

142. 
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Bantock (1868-1946), 213. 
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Barbieri F. (1823-1894), 213. 
Barbieri M,, 232. 
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Barblan (1906), 240. 
Bardi (1534-1612), 96. 
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Barilli (1880-1952), 231, 240. 
Barini (1864-1945), 239, 
Barison (1887), 236, 
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Beethoven (1770-1827), 136, 
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Binchois tLado- pente 70, 76. 

Bini (1720-1768), 126, 
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Boyce (1710-1779), 187. 
Braga (1829-1907), 235, 236. 
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Rufaletti (1866-1936), 237. 
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Busi (1891-1900), 239. 
Busnoi (?-1481), 70, 76. 
Busoni (1866-1926), 237. 
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Bustico (1876-1942), 240. 
Bustini (1876), 232. 
Buxtehmde (1637-1707), 133. 
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Caccini Settimia sec. XVII), 
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92 
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Caffil (1784-1874), 237. 
Caggiano (1903), 234. 
Cagnoni (1828-1896), 225. 
Cahn Spayer (1881-1940), 223, 
Caldara (1670-1736), 81, 82, 

106. 128, 130, 132. 
Galetti Bruni (v. Cavalli), 
Callifrone (c. 350 a. C.), 30. 
Caltabiano (1899), 232. 
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Calvi Emma (1863-1942), 223. 

Calvizio (1556-1615), 75. 

Calvocoressi (1872-1944), 224, 

Calzabigi (1714-1795), 145 © 
Bega. 

Camargo (sec. XVI), 78, 

Datapegi (1628-1677), 142,143, 


187. 
Cambini (1746-1825), 197. 
Cametti (1871-1935), 239. 
Campagnoli (1751-1827), 195, 
Campana (1814-1882), 234. 
Campanini (1860-1919), 234. 
Campra (1660-1744), 143. 
Camussi (1883), 231. 
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Candeille (1744-1827), 151. 
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Cantelli (1920), 234. 
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Carlo Magno (742-814), 39, 48. 
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238. 
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Cassadò (1898), 223, 
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232, 230, 

Castilo (Del) (sec. XVI), do 
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SENI (1854-1893), 225 e 
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Catelani (1811-1866), 239, 
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Cavallini (1807-1874), 198, 
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Cavazzoni (see. XVI), 190, pi 
Cazzati (1620- e 
Censi (1887), 2 
Censorino dir De dopo C.), 

30. 

Jepione (ce. 600 a, 0), 28, 
Cervetto (1682-1783), 197. 
Jesardi T. O. (Vv. IIC)» 
Cesàri (1870-1934), ic 
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Cesi N, (1867), 237. 

Cesi S. (1869-1936), 237. 
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32 
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Chabrier (1841-1894), 219, 
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Chamberlain (1855-1927), 223. 
SORTI es (1610-1671), 


143. 

Ghàminade Cécile (1861-1944), 

219. 
Chantavoine (1877), 224, 
Chapi (1851-1909), 213, 
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Charpentier G. (1860), 219, 
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SUSE Vivien (1895-1941), 


Chausson (1855-1899), 221. 

Checchi (1838-1932), 240. 

Cherubini (1760-1842), 151 e 
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Ohériliara (1859-1923), 197 
OHiiesotti (1848-1916), 68, 239. 
Chiostri (1547-1894), 235. 
Chiti (1892), 235. 

Chopin (1810- 1849),173 e segg. 
Choron (1772-1834), 223. 
Ciaikowski (1840-1893), 211. 
Ciaja (Della) (1671-1755), 35, 

122, 236. 

Ciampi gereazio (1719- i; 
Ciardi (9i8- -1887), 198. 
Cieconetti (1820-?), 239, 
Cicognani A. (1859-1934), 236, 
Cicognani O. (1870-1921), 236, 
Cifra (1584-1629), 80. 

Cigna Gina (?), 238. 

Ciléa (1866-1950), 229, 233, 
Cillario (1915), 236. 

Cimara (1887), 232. 
Cimarosa (1749- 71301); 

116 e segg., 132 
Cimbro (1882 -1946), 240, 
Cinesia (e, 431 a. C.), 32. 
Cinti Vamoreau Laura (1807- 

1863), 223. 

Cirenei (1868), 235. 
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Coccia (1782-1873), 76. 
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Codazzi (1856-1921), 2 

Coen Augusta (1896), er: 
Colaciechi (1900), 240, 

Coerne (1870), 214. 

Coeuroy (1891), 224. 

Colasse (1649-1709), 143. » 
SAREI Isabella (1785-1845), 


Colonna (1637-1695), 130. 
Colonne (1838-1910), 223. 
SAI Celeste (1764-1822), 


28, 


111, 
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Uombarieu (1859-1915), 42, 65, 
07, 76, 88, 224. 

Uomés (1568-1643), 78. 

Unmettant (1819-1898), 224, 

Uonsolini (1864-1924), 235. 

('onsolini Emma (v. Stefani 


De). 
Uonsolo E, (1864-1931), 237. 
Unnsolo F. (1841-1906), 235. 
Uonti C. (1796-1868), 185. 
Conti F. (1682-1732), 118. 
Uontract (1013-1054), 44. 
Uopland (1900), 214. 
Coppola (1793-1877), 185. 
Uoppola P. (1898), 232. 
Uoquard (1846-1910), 221, 
Uorbellini (1823-1897), 235. 
Uordara (1866-1930), 239. 
Corelli (1653-1713), 120, 124 e 
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Corte (Della) (1883), 240. 
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Cortese (1899), 240, 
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Cortot (1877), 223. 
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Oremesini (1890), 231, 
(remonini (1854-1926), 236, 
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Croce (e, 1557-1609), 91. 
Crysinder (1826-1901), 223. 
Ctesibio (e. 120 a. 0.), 35, 
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Cueuel (1884-1918), 224, 
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Ourci (1885), 235, 
Curzon (De) (1861-1942), 224, 
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David Fel. (1810-1876), 191 è 


RegE. 

David Ferd, (1819-1873), 196, 

David G. (1750-1830), 186. 
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De Nardis (y. Nardis De). 
Dent (1876), 224. 
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